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2 Milionowy obywatel? 
rótko omy odywalej? 


WARSZAWA. 27 lulego 
zmarł Witold Witczak — histo- 
ryk kina, współautor „Historii 
filmu polskiego", zasłużony 
pracownik _ Filmoteki  Pol- 
kiej. BERLIN ZACHODNI. 
„Siekierezada” Witolda Le- 
szczyńskiego zdobyła na- 
grody FIPRESCI i jury ewan- 
gelickiego na XXXVII Mię- 
dzynarodowym _ Festiwalu 


W. oddziale położniczym 
prowincjonalnego _ szpitala 
rozgrywa się zasadnicza 
część komedii satyrycznej 
„Cesarskie cięcie”, realizo- 
wanej przez Stanisława Mo- 
szuka według scenariusza 
Andrzeja Mularczyka. Kilka 
ciężamych kobiet rywalizuje 
o możliwość urodzenia mi- 
lionowego obywatela Głów- 


Filmowym. WARSZAWA. W 
lluzjonie Filmoteki Polskiej 
rozpoczął się 16 marca prze- 
gląd całej twórczości Ingma- 
ra. Bergmana, zorganizowa- 
ny przy współpracy Szwedz- 


sowski, Alicja  Migulanka, 


CESARSKIE CIĘCIE 


Bożena Dykiel, Maria Gład- 
kowska, Dorota Kamińska, 
Danuta Kowalska, Maria 
Probosz, Wojciech Wysocki, 
Zbigniew Buczkowski, Bro- 
nisław Pawlik i Janusz Re- 
wiński. Autorem zdjęć jest 
Zdzisław Kaczmarek, sceno- 
grafię projektuje Anna Boh- 
dziewicz, a produkcją w i- 
mieniu Zespołu „Perspekty- 
wa” kieruje Wiesława Borec- 
ka. 


Przegląd Filmów Przyrodni- 
czych odbędzie się w dniach 
4-6 maja br. LONDYN. An- 
drzej Kostenko przygotowu- 
ie godzinny dokument o pol- 
skim jazzie dla Il programu 
BBC. POZNAŃ. Józef [gnacy 
Kraszewski jest bohaterem 
telewizyjnego _ filmu doku- 
mentalnego. realizowanego 
przez Lucynę Smolińską i 
Mieczystawa Srokę pod ro- 
boczym tytułem „Olbrzym”. 
WROCŁAW. „Gazela Robot- 
nicza" alarmuje: Operetka 
Śląska wzięła w dzierżawę | „Droga do _ Siekierezady” 
kino „Śląsk” i filmy będą wy- | byli Edward Stachura i Wi- 
świetlane tylko trzy razywty- | told Leszczyński. Były 
godniu, Podczas | wspomnienia o autorze „Fa- 
sesji naukowej „Lata wojny i | bula rasa”, były jego piosen- 
okupacji na terenie Wielko- | ki, była wystawa jego ksią- 
polski w filmie i fotogralii” 

zaprezentowano _ unikalne 
filmy dr Adama Glapy „Wie- 
czomica Ludowa” i „Z Sza- 
rych dni”, wykonane pota- 
jemnie w latach 1942-43 w 
konspiracyjnym mieszkaniu. 
PRAGA. „Historię sztuki fil- 
mowej” Jerzego Toeplitza 
zamierza opublikować wy- 


Do naśladowania 


Nie brakuje oryginalnych 
pomysłów działaczom 
ZSMP w Zakładach Mecha- 
nicznych „Ńimet” i pracow- 
nikom Rejonowego Domu 
Kultury w Nisku. Bohaterami 
zorganizowanej przez nich 
imprezy _ literacko-filmowej 


W prastarej puszczy 


dawnictwo „Panorama” w Przyjażń kilkunastoletnie- 
nakładzie _ 20-tysięcznym. | go chłopca i wilka na tle buj- 
WARSZAWA. W ramach wy- | nego życia prastarej puszczy 


to temat adresowanej do 
młodzieży powieści „Żelaz- 
ny wilk" Tytusa Karpowicza. 
Na motywach tej książki 


stawy „Polska Jagiellonów" 
w Zamku Królewskim poka- 
zywane są filmy poświęcone 
sztuce tego okresu 


Żelazny wilk 


Droga do Siekierezady 


żek i publikacji o nim oraz 
przegląd najwybitniejszych 
filmów Leszczyńskiego: „Ży- 
wołu Mateusza”, „Konopiel- 
ki", „Siekierezady”. Były dłu- 
gie rozmowy o filmach i 
wspólna wyprawa do lasu na 
siekierezadę. Klub, urządzo- 
ny przez ZSMP-owców w 
wyremontowanym własnym 
sumptem, baraku, będzie za- 
pewne widownią innych po- 
dobnych imprez. 


przygotowuje film kinowy 
Andrzej Barszczyński. Zdję- 
cia rozpoczęły się w końcu 
lutego. Operatorem jest To- 
masz Tarasin, a produkcją w 
imieniu Zespołu „Profil” kie- 

ruje Wielisława Piotrowska. 


Serial o walce wywiadów 
Pogranicze w ogniu 


głównych występują: Cezary 
Pażura, Olat_ Lubaszenko, 
Janusz Bukowski, Edmund 
Fetting, Emilian Kamiński, 
Marek Lewandowski, Hanna 
Wrycza i Katarzyna Chrzano- 
wska. Kierownictwo produk- 
cji (Zespół. „Perspektywa”) 
sprawują Leon Warecki i 
Zbigniew Żmudzki. 

Zdjęcia będą kręcone w 
Poznaniu, Gdańsku, Warsza- 
wie i Krakowie, a także w 


W połowie lutego rozpo- 
częto w Łodzi realizację 10- 
odcinkowego serialu TV 
„Pogranicze w ogniu” reży- 
serii Andrzeja Konica. 

„Akcja toczy się w latach 
1918-1925 i opowiada o 
walce wywiadu polskiego z 
niemieckim. 

Scenariusz napisat reży- 
ser wspólnie z. Juliuszem 
Janczurem. Operatorem jest 
Antoni Wójtowicz, scenogra- 


fię projektował Wojciech Czechosłowacji. Realizacja 
Majda, a kostiumy — Barbara _ serialu ma zakończyć się w 
Śródka-Makówka. W rolach __ lutym przyszłego roku. 


Narkomani 


PANTAREJ 


W środowisku narkoma- 
nów rozgrywa się akcja filmu 
nego przez Krzysztoła So- 
wińskiego według scenariu- 
sza napisanego wspólnie z 
łódzkim dziennikarzem Zbig- 
niewem  Wojciechowskim. 


Zdjęcia rozpoczną się w po- 
cząłkach kwietnia. Operato- 
rem będzie Zbigniew Wich- 
tacz, scenogralię projektuje 
Wojciech Jaworski, a pro- 
dukcją w imieniu Zespołu „l- 
luzjon” kieruje Henryk Par- 
Nowski. 


Nowe książki 
Kinematograf na scenie 


Centrum Sztuki Filmowej 
w „Pałacu pod Baranami" 
zawdzięczamy piękną edy- 
torsko biblioteczkę o po- 
czątkach filmowego Krako- 
wa. Do wydanej dwa lala 


„Kinematograi na scenie. 
Pierwsze pokazy filmowe w 
Krakowie X-XI 1896", przy- 
pominająca niespodziewaną 
symbiozę teatru i kina, jako 
że pierwsze projekcje filmo- 


lemu pracy Andrzeja Urbań- we w Krakowie odbywały się 
czyka „Cyrk Edisona — — w szacownej scenerii Teatru 
pierwsze kino Krakowa" do- _ Miejskiego. 126 str, 1000 


łącza druga, tegoż autora: gz. 


AUSTRIACKIE 
AMBICJE 


Mitu ki L jący Przegląd Filmów 
lą nlespodzienkę sprawił Inaugunu Rar 


mem większości krajow eu- 
ropejskich jest ochrona tych 
wartości w czasach komer- 
cjalizacji kina i całej kultury. 

Obecnie niemal każdy kraj 
różnymi sposobami popiera 
i chroni rozwój narodowej ki- 
nematografii. Pomoc — głów- 
nie ze strony państwa, ale i 
władz komunalnych — przy- 
biera formy fundacji; o przyz- 
naniu dotacji na. produkcję 
decyduje wartość scenariu- 
Niektóre _ projekty 
wspiera również telewizja w. 
zamian za prawo emisji w 18 
miesięcy po premierze. Mo- 
żna już powiedzieć, iż nasze 
filmy przyjęły się w kinach 
austriackich, a także zachod- 
nioniemieckich. Na przykład 
film _Nikiego Lista „Biuro 
Millera" już drugi rok bez 


— Jeszcze niedawno — 
powiedziat m.in. dyr. Tem- 
mitschka.— nie było filmów, 
które można byłoby uznać 


na zero" niewielkiej, ale 
własnej twórczości filmowej 
wybiła na początku lat o- 
siemdziesiątych. Dzięki po- 
mocy państwa i telewizji u- 
dało nam się wyprodukować 
w kilka lat trzydzieści filmów 
fabularnych, z których naj- sza. 
lepsze zdobyły nagrody na 
międzynarodowych festiwa- 
lach. Pragniemy  wykorzy- 
stać to iż film jest najlep- 
szym Środkiem wzajemnego 
poznawania się różnych 
społeczeństw, pomaga tak- 
że własnej identyfikacji kul- 
turowej. Ważnym  proble- 
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przerwy wyświetla jedno z 
kin wiedeńskich. Nasza 
twórczość budzi zaintereso- 
wanie także we Francji. 
Odpowiadając na pytanie 
o symbolikę gry w bilard w 
„Karambolu” Kitty Kino przy- 
pomniała, iż do niedawna w 
Austrii była to gra zarezer- 
wowana wyłącznie dla męż- 
czyzn: jako jedyna dziewczy- 
na w klasie - chodziła do 
średniej szkoły technicznej — 
na przerwie nie miała prawa 
grać z kolegami w bilard. 


mniej problem pozostał, 


go, jako jego już niemal kla- 
syczna pozycja. Po „Karam- 
bolu” Kitty Kino zrealizowała 
film „Nocny rejs" — o kobie- 


czyzny. 

Wolfram Paulus wyjaśniał 
żródła swoich _zainiereso- 
wań, których elektem_ jest 
debiutancki film „Pogańskie 
groty”. W czasie Studiów fil-. 


—że nic nie wiem, o atmosfe- 


mający dość ciężkiej pracy 
w, gospodarstwie i gotów 
pójść na front, żeby nie mieć. 
z nią nic wspólnego. Po tym 
filmie, dobrze przyjętym na 
festiwalach, otrzymałem z 
bawarskiej lelewizji propozy- 
cję napisania scenariusza o 
walkach w Dolomitach pod- 
czas I wojny światowej. Po- 


rze życia w czasie wojny w 
moich rodzinnych stronach, 
w górskiej dolinie koło Salz- 
burga. Musiałem te wydarze- 
nia odkrywać na własną 
rękę, gdyż w szkole uczono 
mnie historii świata, ale nie 
własnego _regionu. Długo 
musiałem szukać ludzi, kló- 
rzy chcieliby odsłonić praw- 
dę o tych czasach. Bo więk- nieważ wykroczyłem poza 
szość woli milczeć, woli nie ramy typowego filmu pacyfi- 
pamiętać. Mój pierwszy film _ stycznego, mój scenariusz 


nie został przyjęty. Ale czy 
mam się poddawać sche- 
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są trzej 
mężczyźni: ukrywający się w 
górskiej _ dolinie „ Gczeńer, 
polski racujący u 

Bolmegotam ZNedun=li 
oraz młody, wiejski chłopak, — sujące kino narodowe. (bz) 


Marie Colbin w „Karambolu”, reż. Kitty Kino 


22 lutego zmari w wieku 
80 lat znany aktor teatru, ra- 
dia, filmu i telewizji - Leon 
Pietraszkiewicz. Aktor_cha- 
rakterystyczny, o wyrazistej 
twarzy, wyróżniający się sku- 
piorą, powściągiiwą grą. U- 
kończył studia aktorskie w 
PIST (1934) i reżyserskie w 
PWST (1947). W długiej, 53- 
letniej karierze aktorskiej wy- 
stępowai na scenach Lwć: 
wa, Łodzi i Warszawy, w re- 
peruarze klasycznym i 
współczesnym. Był też w la- 

ładowcą 


tach 1945-50 wyktz 
szkoły teatralnej w Łodzi. 
Na._ ekranie debiutował 
jako śpiewak uliczny w „Za- 
kazanych piosenkach" 
(1947). Grywał duże role, ale 
nawet w rolach drugoplano- 
wych, nawet w epizodach, 
tworzył pełnokrwiste post 
cie, zarówno w filmach jak i 
serialach telewizyjnych, m.in. 
„Rzeczywistości”, „Pasaż: 
„Epilogu norymber- 


Był wyróżniony nagrodą 
ministra kultury i sztuki oraz 
odznaczeniami. państwowy- 

— Krzyżem Kawalerskim, 
Krzyżem Oficerskim i Ordi 
rem Sztandaru Pracy | i Il 
klasy. 


W Miniaturach 


Tryptyk anty- 
alkoholowy 


Bogdan Nowicki ukończył 
w Studiu Miniatur cykl trzech 
krótkich filmów o tematyce 
antyalkoholowej  „Tratwi 
„Kac”'i „Kto wypije więcej?”. 
w żartobliwej, surrealistycz- 
nej formie mówiący o skut- 
kach nadużywania alkoholu. 


© ZŁOTE KACZKI: fotore- 
portaż z wręczenia nagród 
© Kiedyś napisałem sco- 
nariusz...: rozmowa z EU- 
GENIUSZEM KABATCEM 
© BOHATER ROKU, NIE 
KOŃCZĄCA SIĘ OPO- 
WIEŚĆ. KLEOPATRA, OFI- 
CER | DŻENTELMEN, ME- 
TEOR: recenzje 
© Jeszcze KINO POD 
KROPLÓWKĄ 
© ZET I DWA ZERA: z ek- 
ranów świata 
© Madame Chauchat z 
„Czarodziejskiej góry” czyli 
MARIE-FRANCE PISIER w, 
portrecie na życzenie 

© Elegancki śmiech z his- 
torii czyli IMIĘ RÓŻY 
© URÓDA ZESZŁA NA 
MNIE Z EKRANU — twierdzi 
Elżbieta Czyżewska. 
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KINO 


POD KROPLÓWKĄ 


(ciąg dalszy) 


„„Mówiono kiedyś, że kino jest najważniejszą ze sztuk. Doprowadziliśmy do 
rewolucyjnego przewrotu udowadniając, że kino jest najmniej ważnym przeja- 
wem życia społecznego. To wielka zasługa tych, którzy się o to postarali. Nie 
pozostaje nic innego, tylko czekać jak ten pacjent — kinematografia — umrze. 
Tak brzmiał jeden z prowokacyjnie stormutowanych wniosków redakcyjnej dys- 
kusji o repertuarze polskich kin, opublikowanej w numerze 2/87 „Filmu”. Posta- 
nowiliśmy kontynuować ten temat, bowiem jest to dziś, być może, najważniej- 
szy problem i od jego szybkiego rozwiązania zależy dalsze istnienie całego 
ważnego działu polskiej kultury. Dziennikarze są od stawiania problemu, ale 
rozwiązywać go muszą fachowcy, którym — w imieniu społeczeństwa — powie- 
rzono zadanie kierowania np. kinematografią. 

Zaprosiliśmy się więc do Naczelnego Zarządu Kinematografii. Po jednej stronie 
stołu siedil: RYSZARD KRYŚKO, dyrektor departamentu ekonomiki i techniki 
filmowej NZK, JERZY SCHÓNBORN, dyrektor departamentu programowego 
NZK I ROMAN BONIECKI, dyrektor Przedsiębiorstwa Dystrybucji Filmów. Po 
drugiej stronie — znany dzlatacz klubów filmowych LESZEK SOSNOWSKI z Kra- 
kowa oraz dziennikarze „Filmu”: CZESŁAW DONDZIŁŁO, BOGUMIŁ DROZDO- 
WSKI, JAN OLSZEWSKI, OSKAR SOBAŃSKI I WACŁAW ŚWIEŻYŃSKI. Na pod- 
stawie stenogramu dyskusję przygotował do druku Oskar Sobański. 


Z kin do telewizji 


ROMAN BONIECKI: W dyskusji, do 
której nawiązujemy, padało przez cały 
czas słowo „repertuar”. Takiego same- 
go słowa używano w odniesieniu do 
repertuaru polskich kin w latach 6Q czy 
70-tych, kiedy na ekrany wchodziło 200 
filmów, w tym około 100 importowanych 
z Zachodu. To był istotnie repertuar. Te- 
raz kupujemy 20-22 filmy. | wśród nich 
filmy rozrywkowe stanowią dokładnie 
połowę. Owszem, w 1986 r. wprowadzi- 
liśmy na ekrany „Głupców z kosmosu”, 
ale także „Miłość Swanna”, „Sprzedaw- 
cę kapeluszy”, „Carmen”, „Podróż do 
Indii”, „Cotton Club”, „Amadeusza”, 
„Weatherby”, „Dawno temu w Amery- 
ce". Ale obracając się wśród takiej iloś- 
ci tytułów, nie ma co dyskutować o re- 
pertuarze. Przede wszystkim trzeba 
więcej kupować. 

JERZY SCHONBORN: I nie powinni- 
śmy się koncentrować wyłącznie na 
sprawach repertuarowych. Trzeba prze- 
de wszystkim zastanowić się nad tym, 
co można by zrobić, aby pobudzić i po- 
szerzyć zakres potrzeb widowni. Bez 
tego najlepszy repertuar niczego nie 
załatwi. Na filmach, których tytuły wy- 
mienił dyr. Boniecki, sale przeważnie 
świeciły pustkami, a nie były to przecież 
filmy nieinteresujące. Dziś nie ma już 
jednolitej publiczności, nie ma filmów 
dla wszystkich. Dla filmu artystycznego 
podstawową grupą odbiorców są i 
będą ludzie z kręgu klubów filmowych. 

FILM: Ten ruch stał się u nas rodza- 
jem alternatywnego kanału rozpo- 
wszechniania, jednak — z konieczności 
— o bardzo ograniczonym zasięgu. Jest 
przez to elitarny i wymaga od widza du- 
żego osobistego zaangażowania, a tak- 
że wysokiego poziomu kultury filmo- 
wej. 


JERZY SCHÓNBORN: Wiąże się to z 
ogólnym problemem edukacji arty- 
stycznej społeczeństwa, edukacji filmo- 
wej szczególnie. Kto ją powinien pro- 
wadzić? Moim zdaniem przede wszyst- 
kim telewizja i prasa filmowa. Jeśli cho- 
dzi o prasę, nie jestem pewien, czy 
spełnia ona to zadanie, bo obliczona 


jest na poziom czytelnika już przygoto- 
wanego, już wyposażonego w podsta- 
wowe wiadomości. A z drugiej strony 
właśnie owa prasa, tak żądna artyzmu 
w repęrtuarze kinowym i tak mocno o- 
skarżająca ludzi odpowiedzialnych za 
rozpowszechnianie filmów o niewłaści- 
wy repertuar, o to, że wybitne filmy nie 
docierają do widzów, samym widzom 
nie ma nic do zarzucenia. Nie spotka- 
tem śię ani razu z artykułem mówiącym: 
„Kochani widzowie, kochani czytelnicy, 
coś z wami niedobrze! Wybieracie rze- 
czy najłatwiejsze, odrzucacie wszystko, 
co wartościowsze, trudniejsze, wyma- 
gające od was minimalnego wysiłku, 
nie upominacie się o to, nie macie żad- 
nych ambicji..." Ja wiem, że to niezgrab- 
nie atakować własnego czytelnika, ale 


jakieś działania w tym kierunku trzeba 
podjąć. 

ROMAN BONIECKI: Poważnym bię- 
dem metodologicznym wszystkich dys- 
kusji o rozpowszechnianiu jest niedo- 
strzeganie różnicy między repertuarem 
kinowym, a repertuarem filmo- 
wy m. Film dociera w Polsce do widza 
poprzez kilka różnych kanałów, z któ- 
rych kina wcale nie są najważniejsze. Z 
pewnością więcej widzów ogląda filmy 
za pośrednictwem telewizji, a być może 
wkrótce ilość widzów kinowych będzie 
mniejsza niż tych, którzy korzystają z 
magnetowidów i filmów na kasetach. 
Zresztą „Film” dostrzega to w swym co- 
dziennym działaniu publikując recenzje 
filmów w telewizji i'na wideo. Czemu z 
tego nie wyciąga wniosków w dyskus- 
jach o repertuarze? 

Kiedy czytam recenzje „Telekina”, 
mógłbym odnieść wrażenie, że jest 
wspaniale, tyle tam wartościowych, am- 
bitnych filmów. Tyle że my, w kinach, 


| musimy konkurować nie z „Panoramą 


kina radzieckiego” czy „Nowym kinem 
Ameryki Południowej” w Il programie 
TVP, ale z wszechpotężnym | progra- 
mem, w którym królują seriale. | w tej 
dziedzinie wcale nie znajdujemy so- 
jusznika ani w popularnej prasie roz- 


ciąg dalszy na str. 4 


Małgorzata Pieczyńska | Zbigniew Zapasiewicz w „Berytonie” Janusza Zaorskiego 


ciąg dalszy ze str. 3 


rywkowej, ani w dziennikach, ani w pra- 
sie branżowej, bo prasa nie tylko rozpi- 
suje się bez końca o Isaurach i kroko- 
dylach, ale także znajduje rozmaite uza- 
sadnienia powodzenia tych seriali i 
twierdzi, że to właściwie świetnie, bo 
naród żąda takich filmów, a w ogóle to 
mają one całą kupę zalet. 


FILM: Panowie odrzucają kamyczki 
do naszego ogródka. Ale przecież nie 
da się zaprzeczyć faktowi, że repertuar 
polskich kin jest tak ubogi, jak nigdy po 
wojnie (z wyjątkiem lat 1949-1955), a w 
dodatku nielicznych filmów wartościo- 
wych w ogóle nie można w kinach zna- 
leźć, bo są one — po prostu — nie eks- 
ploatowane. A tymczasem DKF „Hybry-- 
dy" korzystając wyłącznie z prywatnych 
kontaktów prezesa, pana Romana Gut- 
ka, bez grosza państwowej dotacji, or- 
ganizuje Warszawskie Tygodnie Filmo- 

|. we, na które walą tłumy widzów. Obec- 
ny tu Leszek Sosnowski z kolegami 
bulwersuje cały Kraków coraz to nowy- 
mi rewelacyjnymi przeglądami. | każdy 
z tych przeglądów udowadnia, że jest 
ogromne zapotrzebowanie na wartoś- 
ciowy artystycznie film. 


ROMAN BONIECKI: Te przeglądy, 
rzeczywiście interesujące, są jednak o- 
gromną rzadkością, w związku z tym 
znajdują więcej widzów, niż miejsc w 
tym jednym kinie, gdzie na jednym 
seansie taki film jest wyświetlany. Gdy- 
by Warszawski Tydzień Filmowy pow- 


Z wideokaset do kin 


tórzony został w 10-20 miastach, praw- 
dopodobnie jego wyniki frekwencyjne 
nie byłyby już tak imponujące. 

FILM: Czy komisja zakupów PDF 
zainteresowała się tym zestawem tytu- 
tów? 

ROMAN BONIECKI: Tak. 

FILM: | ile filmów zakwalifikowaliś- 
cie? 

ROMAN BONIECKI: Ani jednego. 
Wszystkie zespoły, które te filmy prze- 
glądały, były zgodne, że nie ma w tej 
ofercie żadnego filmu do kupienia, w 
aktualnej sytuacji repertuarowej. 


FILM: Czyli zdaniem Przedsiębiors- 
twa Dystrybucji Filmów nie ma w pol- 
skich kinach miejsca dla „Stammhei- 
mu”. „Silverado”, „Bogowie muszą być. 
szaleni”, „Caravaggia”, „Kontraktu ry- 
sownika”, „Gorzkich żniw”... Czy owe 
zespoły kwalifikujące nie uzurpują so- 
bie przypadkiem funkcji filtru chronią- 
cego polską publiczność przed prze- 
męczeniem umysłowym? 

ROMAN BONIECKI: Można popisy- 
wać się złośliwością. ale proszę wziąć 
pod uwagę fakt następujący: owych 20 
czy 30 filmów importowanych za dolary 
musi — każdy z nich!- zarobić średnio 
około 50 milionów złotych, czyli zgro- 
madzić co najmniej pół miliona widzów. 
Oto kilka rezultatów osiągniętych przez 
niektóre filmy o wysokich wartościach 
artystycznych, wyświetlanych w ostat- 
nich latach: „Zaginiony” (USA) — 204 
tys. widzów, „Pieśń o Rolandzie" (Fran- 
cja) — 133 tys., „Pieniądz” (Francja) — 92 


Amokd Schwarzenegger w „Terminatorze” Jamesa Cemerona 


istatnia metro” (Francja) — 184 
tys., „Zaginione rzeczy” (Włochy) — 202 
tys., „Wujaszek z Ameryki" (Francja) — 
75 tys. Czy filmy z Warszawskiego Ty- 
godnia mogą liczyć na wyższą trekwen- 
cję? Mogę zresztą wymienić jeszcze 
parę dziesiąlków tytułów filmów z róż- 
nych obszarów geograficznych, których 
nie decydujemy się kupić z tych sa- 
mych względów, choć mają jak najbar- 
dziej pozytywną rekomendację na- 
szych komisji. Przy obecnych możli- 
wościach finansowych importu stać 
nas jedynie na urządzenie — raz do roku 
— „Konirontacji” i to jest cały wkład PDF 
w repertuar ambitny. Kupiliśmy angiel- 
ski film „Weatherby” i nikt go nie oglą- 
da. Może to był błąd, może nie należało 
słuchać zaleceń, tylko kupić — bo ja 
wiem? — „Kontrakt rysownika”? Ale czy 
to by w czymkolwiek zmieniło sytuację? 
Powtarzam raz jeszcze: my nie 
mamy repertuaru kinowego, 
my mamy 20 czy 25 filmów. 

FILM: I kiedy to się zmieni? 

RYSZARD KRYŚKO: Wydaje się, że 
na potrzeby importu filmów dla kin i wi- 
deo uda się w 1987 r. wydatkować oko- 
to 600 tys. dolarów. To jest naprawdę 
wszystko, na co stać Ministerstwo Kul- 
tury i Sztuki w obecnej sytuacji płatni- 
czej państwa. * 


ROMAN BONIECKI: To starczy, w 
najlepszym razie, na zakup 35-40 tytu- 
tów, licząc w tym około 10 dawnych do 
„Złotej Pięćdziesiątki”, z której nie zre- 
zygnowaliśmy, choć nie z naszej winy 
tworzenie jej opóźniło się o rok. Pierw- 
sze filmy są już w opracowaniu. Dlacze- 
go je kupujemy? Bo młodzież, która 
stanowi zasadniczą większość kinowej 
widowni, tych filmów po prostu nie zna. 
I jest szansa, że pójdzie do kin, gdy te 
filmy znajdą się na ekranach. Funkcjo- 
nuje bowiem swego rodzaju legenda, 
mit rozmaitych tytułów i ten mit może 
stać się magnesem, a jednocześnie 
środkiem podnoszenia ogólnej kultury 
filmowej poprzez pokazanie, że kino 
może być różne i w tej różnorodności — 
atrakcyjne. W końcu setki tysięcy mło- 
dych widzów znają tylko jeden rodzaj 
filmu, ten z przełomu lat siedemdziesią- 
tych i osiemdziesiątych. 

FILM: Wracamy jednak uparcie do 
pytania: dlaczego polskie kina nie 
mogą wyświetlać filmów, które nie o- 
siągną tych sakramentalnych 500 tysię- 
cy widzów. Skąd ten dyktat kasy? 


RYSZARD KRYŚKO: To jest ogrom- 
ny i złożony temat. Proponuję, aby po- 
święcić mu szczególną uwagę w dru- 
giej części naszej dyskusji, bo narosło 
wokół niego tak wiele nieporozumień i 
mitów, że jednym zdaniem wytłumaczyć 
się nie da. 

JERZY SCHÓNBORN: Roman Bo- 
niecki powiedział słusznie, że nie moż- 
na dziś myśleć o filmie jedynie w kon- 
tekście kina. Kina są obecnie częścią 
roziegłego systemu, który funkcjonuje 
jeszcze kulawo, ale funkcjonuje. Ten 
system tworzą tącznie kina, telewizja i 
wideo. To nie jest-tak, że widz polski 
ogląda jedynie „Protectora” i „Niewol- 
nicę Isaurę”. Widz polski ogląda także 
np. cykl filmów Woody Allena czy roz- 
maite utwory pornograficzne lub pół- 
pornograficzne na wideo. Zdarza się 
także, że w telewizji ogląda rzeczy bez- 
wartościowe... 

ROMAN BONIECKI: ..a na wideo 
często zaskakująco trudne. Czy uwie- 
rzycie, że niedawno jeden z moich zna- 
jomych, posiadacz magnetowidu i na- 
miętny kinoman, zażądał abym przeko- 


piował na kasetę polski film „Gra w 
ślepca”, który on życzył sobie obejrzeć, 
a do kina na niego nie pójdzie. 

JERZY SCHÓNBORN: Wracam do 
sprawy systemu audiowizualnego. 
Otóż widzów korzystających ze.wszyst- 
kich trzech kanałów naraz być może nie. 
jest wielu. Częściej mamy do czynienia 
z korzystającymi tylko z jednego, lub 
dwóch, i jeszcze częściej kino jest w 
tym układzie na ostatnim miejscu. Tym- 
czasem zakres odbioru filmów w kinie. 
jest najdokładniej kontrolowany, bo 
najłatwiejszy do uchwycenia i przelicze- 
nia na procenty frekwencji i złotówki. O 
odbiorze filmu przez telewizję wiemy już 
dużo mniej, a o odbiorze kanałem wi- 
deokaset — zgoła nic. Podkreślam jed- 
nak to, że działa system! I w tym syste- 
mie istnieją poważne zakłócenia, wyra- 
żające się — rzadko świadomą, częściej 
wynikłą z braku porozumienia — konku- 
rencyjnością. Zmierzamy do tego, aby 
trzy segmenty tego systemu zaczęły się 
uzupełniać. Jeśli nawet nie współpra- 
cować, to na pewno nie walczyć, nie 
wyrywać sobie widzów. Skład widowni 
w ubiegłych latach zmienił się; wzrosła 
ilość widzów młodych i bardzo mło- 
dych, najczęściej chodzą dziś do kina 
17 i 18-letni, a po 24 roku życia częstot- 
liwość chodzenia do kina gwałtownie 
spada, natomiast rośnie ilość czasu 
spędzanego przed telewizorem. Trzeba 
więc brać pod uwagę, że 17-letniego 
widza filmy Erica Rohmera czy nawet 
Woody Allena po prostu mogą nie 
zainteresować, bo do nich trzeba 
dorastać. Film przygodowy, sensacyjna 
komedia, fantazja naukowa czy film ero- 
tyczny najczęściej wygrywają w tej gru- 
pie wiekowej. 

Trzeba też wziąć pod uwagę inne fak- 
ty społeczne, takie jak ogromne „udo- 
mowienie" kultury; jak ma się dziś tre- 
kwencja w filharmoniach i operach do 
rzeczywistego odbioru muzyki symfo- 
nicznej czy operowej? Czy aby nie po- 
dobnie, jak frekwencja np. na filmie 
Truffauta w kinach — i w telewizji, gdzie 
nawet najgorsza, 2-3 procentowa, o0- 
znacza dwudziestokrotnie więcej wi- 
dzów niż w kinach? Mamy też niestety 
do czynienia z ogólnym spadkiem zain- 
teresowania sztuką. Bo gdyby spadała 
frekwencja tylko w kinach, to można by 
było rwać włosy z głowy i rzucać gromy 
na winnych, ale podobnie dzieje się 
przecież w teatrach, filharmoniach, a 
ostatnie badania czytelnictwa wśród 
studentów wykazały, że tylko co 
czwartywogóle coś czyta z literatury 
pięknej! Przed 20 laty młody człowiek 
mający jakieś aspiracje kulturalne czuł 
się źle, jeśli nie widział najnowszego fil- 
mu Felliniego. Dzisiaj to żaden szpan! 
Co innego jest dziś uważane za oznakę 
klasy towarzyskiej, co innego wyrabia 
prestiż. Z przykrością trzeba zauważyć, 
że wrażliwość estetyczna polskiego 
społeczeństwa znacznie się obniżyła w 
stosunku do tego, z czym mieliśmy do 
czynienia jeszcze kilkanaście lat temu. 


l nie należy stawać wobec tego 
zjawiska, jak przed ścianą płaczu, tylko 
trzeba innym okiem popatrzeć na 
przyszłość kina. I tu, choć siedzę po tej 
samej stronie stołu, co dyrektor Kryśko 
i dyrektor Boniecki, muszę powiedzieć, 
że zgadzam się z ostrą krytyką stanu 
technicznego i poziomu naszych kin. 
To jest niebywałe, ale nie mamy w Pols- 
ce ani jednego kina, w którym film 
można by było w pełni usłyszeć. A pa- 
miętajmy, że w ostatnim czasie w u- 
dźwiękowianiu filmów nastąpiła rzeczy- 
wista rewolucja. Jak najszybciej musi- 


my mieć co najmniej kilka kin, o najwyż- 
szym poziomie technicznym, do któ- 
rych jeździłoby się tak, jak jeździ się np. 
do Teatru Wielkiego. Podstawową sieć 
kin powinny stanowić kompleksy wie- 
losalowe, które tak znakomicie spraw- 
dzają się w Świecie. I wreszcie kina-klu- 
by. Bo mówiąc o „udomowieniu” kultu- 
ry nie możemy zapominać o tym, że 
zawsze następuje reakcja na dłużej ist- 
niejący stan i jeśli dziś ludzie nie chcą 
wychodzić z domu, to prawdopodobnie 
wkrótce zaczną poszukiwać miejsc, 
które by umożliwiały towarzyski kon- 
takt. Kina były niegdyś „gospodami u- 
bogich” i nic nie wskazuje, że kiedyś 
nie staną się znów miejscem codzien- 
nych spotkań po pracy. Na to jednak 
muszą być w zasięgu ręki, za rogiem. 


FILM: O ile ktoś znajdzie jakiś róg na 
Ursynowie.. To co powiedział pan 
Schónbom jest jednak bardzo ważne. 
Miasta są zdehumanizowane i człowiek 
ucieka do wnętrza, bo nie może patrzeć 
na ohydę blokowisk, w których zmu- 
szony jest zamieszkiwać. Ale to wnętrze 
nie zapewnia mu minimalnego komtor- 
tu, duchowego i fizycznego, więc 
chciałby z niego uciec. I nie ma dokąd! 
Czemu kino nie może wykorzystać tej 
tendencji? Jedni chcieliby uciec do luk- 
susu „pałacu sztuki” w śródmieściu, in- 
nym wystarcza mała, przytulna salka w 
osiedlu... Tymczasem w centrum ster- 
czą, i to rzadko „bieda-kina”, a w osied- 
lach nie ma nic... 


ROMAN BONIECKI: Dlaczego nie 
możemy budować „pałaców sztuki” — 
nikomu chyba nie trzeba wyjaśniać. Ale 
inna sprawa z małymi, przytulnymi sal- 
kami w osiedlach. Oczywiście kin tam 
nie wybudujemy ale mogą powstać wi- 
deokluby. 


RYSZARD KRYŚKO: Podstawowy 
moduł przestrzenny wnętrz w blokach 
wielkopłytowych uniemożliwia tam za- 
kładanie kin z osobną kabiną, z której 
projektor rzutuje obraz na ekran. Wy- 
magają one po prostu pomieszczeń 
wyższych. Natomiast technika wideo, 
na przykład taka, jaką nam ostatnio 
proponuje japońska firma Sony, umoż- 
liwia instalowanie dość dużych ekra- 
nów w niewielkich salach o typowej wy- 
sokości. Ekran o podstawie 8 metrów, 
na który z trójbarwnego projektora rzu- 
towany jest bezpośrednio obraz o zu- 
pełnie wystarczającej ostrości, jasności 
i nasyceniu barwą, wystarcza dla sali o 
80-120 miejscach. Takie sale można u- 
rządzać właściwie wszędzie. 


ROMAN BONIECKI: Dlatego uważa- 
my. że szansą dla kin w Polsce jest 
wideo. Żyjemy bowiem w okresie, w 
którym — jak chyba nigdy — ogląda się 
ogromnie wiele i bardzo różnorodnych 
filmów, poprzez wideo będziemy mogli 
ponownie przyciągnąć do kina ludzi 
dorosłych, pokolenie 40-latków. Ilość 
magnetowidów rośnie szybko, a jesz- 
cze szybciej zwiększa się ilość filmów 
w obiegu. Wszystko przebiega prawid- 
łowo: z początku największe zaintere- 
sowanie budzą „zakazane owoce” — 
pornografia i sensacyjno-policyjne fil- 
my o wyraźnie niechęjnym nam zabar- 
wieniu politycznym. Tak było na całym 
świecie. Ale też po pierwszym okresie 
fascynacji zainteresowanie takimi filma- 
mi gwałtownie się zmniejsza, bo w koń- 
cu ile można ich oglądać? I wtedy roś- 
nie zainteresowanie czymś innym. Tu 
upatrujemy szansę naszych własnych 
wypożyczalni wideokaset i naszych klu- 
bów wideo. Kiedy zdołamy je wyposa- 
żyć w odpowiednio bogatą i interesują 


cą kolekcję filmów klasycznych, widzo- 
wie będą te filmy oglądać. Stąd ko- 
nieczność szybkiego zakupu co naj- 
mniej kilkudziesięciu licencji. Pod ko- 
niec tego roku chcielibyśmy dyspono- 
wać na kasetach mniej więcej 200 tytu- 
tami, i to tytułami liczącymi się w dzie- 
jach kultury. 


FILM: Ten projekt, bardzo pociągają- 
cy, oznacza jednak w dalszym ciągu 
pozostawanie w kręgu wartości już zna- 
nych, już sprawdzonych, bezpiecznych 
i coraz dalsze odchodzenie od tego, co 
w filmie i kinematografii nowe, awangar- 
dowe, zaskakujące. Czy jesteśmy bez- 
powrotnie skazani na zacołanie? 


ROMAN BONIECKI: Jedyna realna 
droga wiedzie poprzez odbudowanie 
repertuaru. Nie można nie uwzględnić 
w dyskusji faktu, że mamy do czynienia 
ze zbiegiem kilku niezwykle niekorzyst- 
nych okoliczności. Kryzys płatniczy, 
brak dewiz zastał nas w okresie, w któ- 
rym kino na świecie produkuje szcze- 
gólnie dużo filmów komercyjnie atrak- 
cyjnych. Nie możemy ich kupić, więc 
docierają kanałem wideo, co z jednej 


Z telewizji na kasety 
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strony pogłębia frustrację widzów, z 
drugiej zaostrza konkurencyjność wi- 
deo wobec kin. Sądzę, że gdybyśmy 
przeżywali inwazję wideo na przykład w 
końcu lat sześćdziesiątych, zupełnie i- 
naczej wyglądałoby przystosowywanie 
się rozpowszechniania do nowej sytua- 
cji. 

LESZEK SOSNOWSKI: Panowie, jak 
mi się wydaje, starannie unikają w tych 
rozważaniach słowa „kultura filmowa”, 
społeczny ruch kultury filmowej. Mówi 
się 0 trzech kanałach rozpowszechnia- 
nia, a przecież mamy do czynienia z 
czterema. Czwartym są kluby filmo- 
we i wszelkiego rodzaju niekomercyjne 
sposoby doprowadzania filmu do wi- 
dza. W związku z tym chciałbym posta- 
wić konkretne pytanie: jaki procent 
środków, stawianych do _ dyspozycji 
systemu rozpowszechniania filmów, 
przeznaczony jest — lub powinien być — 
na kulturę filmową. Po milczeniu panów 
wnioskuję, że było to pytanie retorycz- 
ne. Wszyscy wiemy, że nie ma takiej 
pozycji w budżetach OPRF-ów. 

RYSZARD KRYŚKO: Przepraszam, 
jest w systemie dotacyjnym przewidzia- 


na możliwość refundowania OPRF-om 
wszystkich kosztów związanych ze 
świadczeniem usług na rzecz DKF-ów. 


LESZEK SOSNOWSKI: Tylko że nie 
słyszałem o przypadku wykorzystania 
takiej dotacji. Bo tam, gdzie OPRF-y 
popierają działalność klubową, okazuje 
się, że koszty te są tak znikome, iż nie 
warto uruchamiać całej procedury. A 
tam, gdzie się DKF-ów nie lubi, gdzie 
się je zwalcza, argument tych kosztów 
jest zbyt cenny, aby dyrektorzy dobro- 
wolnie się go wyrzekli 

Powiedzmy to jasno: w budżecie ki- 
nematografii nie ma nawet owego sym- 
bolicznego „wdowiego grosza” od bile- 
tu na rzecz szerzenia kultury filmowej. 
To wszystko ma się robić samo, siłami 
społecznymi. Padały głosy: prasa filmo- 
wa powinna uczyć kultury filmowej... 
Już pomijając fakt, że uczyć powinna 
szkoła, która tymczasem tego nie robi, 


ciąg dalszy na str. 16 


Richard Chamberiain w zerislu „Ptaki ciernistych krzewów” Daryla Duke 
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Idol 
i aktorka 


CZARNY ORZEŁ 
THE EAGLE. Reżyseria: Clarence 
Brown. Wykonawcy: Rudolph Valentino 
(Wladimir Dubrowski), Vilma Banky 
(Masza), Louise Dresser (caryca), Albert 


Z głębokich archiwów wydobył I pro- 
gram TVP prawdziwą perełkę: „Czarne- 
go orta” z Rudolfem Valentino. Sprepa- 
rowana a la Hollywood nowela „Dubro- 
wski” Puszkina może służyć za model 
bezwzględności postępowania z litera- 
turą dla doraźnych epotrzeb scenariu- 
szowych. Była moda na carską Rosję, 
przedstawianą jako kraj samowładztwa; 
demokratycznie wychowanych Amery- 
kanów kusiła i przerażała taka wizja. 
Więc mnożyły się historie o despotycz- 
nych carach, a zwłaszcza rozpustnych 
carycach. Jakoś nikt nie zwracał uwagi 
na choćby cień prawdopodobieństwa: 
szczytem bzdury jest w „Czarnym orle” 
podpisywanie przez Katarzynę pasz- 
portu... ze zdjęciem!!! Właściwie tylko 
ko bohatera kojarzy się z Puszki- 


Ani żyć, 
ani umrzeć... 


DWA ŻYCIA 

MATTII PASCALA 
LE DUE VITE DI MATTIA PASCAL. Re- 
żyseria: Mario Monicelli. Wykonawcy: 
Marcello Mastroianni (Mattia Pascal), 
Laura Morante (Adriana) Laura del Sol 
(Romilda), Clelia Rondelli (Olivia), Ne- 
stor Garay (Malagna), Caroline Berg 
(Veronique), Alessandro Haber (Pomi- 
no) i inni. Włochy-Francja-RFN-Wielka 
Brytania-Szwajcaria- Hiszpania, 1985. 


Mamy do czynienia z formułą telewi- 
zyjnego widowiska może nie tyle nową, 
co na nowo opracowaną: miniserial. 
Ostatnio gości coraz częściej na ante- 
nie (głównie Il programu TVP), prezen- 
tując adaptacje klasycznych powieści. 
Takim „miniserialem” była „Czuła jest 
noc", potem „Czarodziejska góra”, te- 
raz zobaczymy w 3 częściach „Podwój- 
ne życie Mattii Pascala" według po- 
wieści Luigiego Pirandella „Il fu Mattia 
Pascal”. Miniseriałe są przedsięwzię- 
ciami kosztownymi, toteż zwykle łączą 
w tym celu siły i środki więcej niż jedna 


"telewizja. Tym razem zrzuciło się aż 


sześć, przeważnie dostarczając akto- 
rów, których zebrał w zespół doświad- 
czony włoski reżyser Mario Monicelli; 
osią tegą zespołu stał się Marcello Ma- 
stroianni, który w ostatnich latach do- 
słownie nie wychodzi z atelier. 

Jest to już czwarty film według Piran- 
della zrealizowany w ostatnich latach 
we Włoszech. „Henryka IV" i „W mil- 
czeniu” oglądaliśmy w zeszłym roku w 
TVP, „Kaos” braci Tavianich może kie- 
dyś zobaczymy. Może więc dziwić ten. 
nieoczekiwany renesans zainteresowa- 
nia twórczością włoskiego prozaika; 
częściowo wyjaśnia je fakt, że właśnie 
wygasły prawa autorskie do jego utwo- 
rów (zmarł w 1936), ale to nie starcza za 
całą eksplikację. 

Pirandello w całej swej olbrzymiej 
twórczości (246 nowel, 7 powieści,kil- 
kanaście sztuk teatralnych) pozostawał 
w opozycji wobec otaczającego go 
świata. Jako artysta poświęcił się tro- 
pieniu sprzeczności, dając wyraz po- 
czuciu niepewności i braku stabilizacji, 
jakie są udziałem ludzi żyjących w śro- 
dowisku pełnym beztadu, ogarniętych 
pogłębiającą się entropią. Napisany w 
1904 r. „Nieboszczyk Mattia Pascal" 
jest jednym z utworów najdoskonal- 
szych kompozycyjnie i najbardziej re- 
prezentatywnych zarówno dla stylu, jak 
i dla tematyki Pirandella. 


To wszystko zresztą nie było ważne. 
Liczył się ON, boski Rudolf. Niezgłębio- 
na dziś tajemnica mody, która niegdyś 
wyniosła to uszminkowane zere na 
szczyty popularności. Wystarczy po- 
równać Valentina w jakiejkolwiek sce- 
nie z Maszą czyli Vilmą Banky, prawdzi- 
wą aktorką, aby dostrzec otchłań dzie- 
lącą tych dwoje. Jakże jej gra wydaje 
się nowoczesna, jak oszczędna w geś- 
cie i mimice; dziś każda dobra aktorka 
miałaby nie lada problem w wyrażeniu 
uczuć i nastrojów z taką precyzją. Ale 
cóż, była tylko tłem dla idola. Pewne 
mechanizmy są niezmienne — jak czę- 
sto dziś wynosimy na ołtarze różnych 
idoli estrady, by za miesiąc pytać ze 
zdumieniem: a któż to taki? (sob) 


Louise Dreszer | Rudolf Valentino ) 


Problem utraconego poczucia włas- 
nej tożsamości, który gnębił „Henryka 
IV", tu został potraktowany inaczej. Mat- 
tia Pascal, mężczyzna w średnim wieku, 
dziedziczy dość pokażny majątek, który 
po śmierci ojca zapewnia mu, jak się 
wydaje, możliwość kontynuowania 
gnuśnego, bezmyślnego życia pasoży- 
ta. Majątkiem zawiaduje jednak chytry i 
bezwzględny plenipotent, pan Malagna, 
i coraz to jakaś cząstka tego majątku 
przestaje być własnością rodziny Pas- 
cal. Tymczasem obudzony do życia 
pan Mattia odkrywa także, że jest męż- 
czyzną i że podobają mu się młode, 
duże, silne dziewczyny; przypadkowo 
są to te same, które hoduje dla siebie 
pan Malagna, toteż zemsta pana Matii 
na jego wyzyskiwaczu jest tyleż boles- 
na, co perfidna. * 

Jednak to tylko zawiązanie akcji. 
Pewnego dnia Mattia Pascal zostaje u- 
znany za zmarłego. Nieważne, w jakich 
okolicznościach, pokaże to film; dość 
że ma szansę zaczęcia zupełnie nowe- 
go, daleko ciekawszego życia światow- 
ca, dla którego areną działań są salony 
kasyna w Monte Carlo. Jednak i ta oso- 
bowość mu się gubi, więc przyjmuje 
nową: spokojnego rentiera, mieszczu- 
cha ożenionego z milutką gąską, który 
jednak utrzymuje konszachty z 
półświatkiem przestępczym. | raz jesz- 
cze ponosi fiasko, po czym... wraca do 
pierwotnej osobowości. 

I tu dopiero następuje zupełnie nieo- 
czekiwane rozwiązanie łamigłówki, nie 
chcę jej państwu zdradzać, bowiem po- 
wieść Pirandella ma wiele cech kla- 
sycznego kryminału i rozwiązanie za- 
gadki osobowości Pascala następuje 
dopiero na końcu. W każdym razie pi- 
sarz udowadnia, że człowiek może być 
w istocie kimkolwiek, a równie dobrze — 
nikim. Wszystko zależy od przyjętego 
punktu widzenia. Jeśli nie stać go na 
własny — musi przyjąć punkt widzenia 
kogoś, kto nad nim psychicznie domi- 
nuje, a to oznacza utratę osobowości, 
bowiem „jest tak, jak się państwu wy- 
daje”, jak brzmi tytuł jednej ze sztuk Pi- 
randella. 

Reżyser Monicelli i jego producenci z 
RAI mieli szczęśliwy pomysł nie pożało- 
wania pieniędzy na ten film. Zarówno 
obsada aktorska — Mastroianni, trzy 
świetne dziewczyny, doskonała obsada 
ról drugoplanowych, a w dodatku zna- 
ne twarze w epizodach (Bernard Blier, 
Senta Berger, Andrea Ferróol), podno- 
szą znacznie atrakcyjność widowiska. 
Usytuowano je w plenerach nieczęsto 
ukazywanej przez włoskie filmy Riwiery, 
między San Remo i granicą francuską, 
wśród pięknych gór schodzących do 
samego morza. Jest to jeden z takich 
filmów, które dostarczają rozrywki spo- 
kojnej, ciesząc oko pozwalają konstato- 
wać z przyjemnością, że oto wzbogaca- 
my się intelektualnie, obcując z dziełem 
sztuki niewątpliwie „wysokiej”. 

JAN 
KOWALSKI 
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STANISŁAW I ANNA 
Reżyseria: Kazimierz Konrad i Piotr Stelaniak. Wykonawcy: Anna Kaźmierczak, 
Waldemar Kownacki, Mieczysław Voit, Anna Milewska i inni. Polska, 1985 


kinie ostatnich lat zauwa- 

żyć można ekspansję form 

muzycznych, dążenie do 

stworzenia nowej formy ar- 
tystycznej, integrującej sterę wizualną i 
muzyczną w nierozerwalną całość. W 
tym nurcie mieszczą się dzieła dość 
odmienne: _filmy-opery__ realizowane 
przez Rossiego, Zeffirellego, Loseya, 
baletowe widowiska Saury czy niezwy- 
kły „Bal” Ettore Scoli. Łączy je chęć 
uczynienia z obrazu i dźwięku równo- 
rzędnych czynników ekspresji i równo- 
ważnych środków filmowej narracji. Po- 
dobne dążenie nie jest zresztą odkry- 
ciem ostatniej doby. Już w latach trzy- 
dziestych i czterdziestych podejmowa- 
no tego rodzaju próby („Fantazja” Dis- 
neya, „Trzy etiudy filmowe” Cękalskie- 
go). lecz były one sporadyczne, trakto- 
wane raczej jako eksperyment. 

Te, może zbyt ambitne, parantele na- 
suwają się w związku z pełnometrażo- 
wym debiutem Kazimierza Konrada i 
Piotra Stefaniaka „Stanisław i Anna". 
„Chciałem stworzyć taki film, w którym 
warstwa muzyczna przeplatając się z 
warstwami obrazową i fabularną stwo- 
rzą nową jakość artystyczną Bo tylko tą 
nową jakością można było oddać wiel- 
ką miłość Stanistawa do jego przyrod- 
niej siostry Anny'— stwierdził Konrad 
(„Klaps”, Jednodniówka XIV KSF „Mło- 
dzi i film”). Twórcy zdecydowali się więc 
na zupełną eliminację dialogu, operując 
wyłącznie obrazem i muzyką jako noś- 
nikami znaczeń. Słowo pojawia się je- 
dynie w prologu oraz epilogu, jako poe- 
tycki komentarz do przedstawionej o- 
powieści. Jednak mimo zamierzonego 
formalnego nowatorstwa. film „Stanis- 


taw i Anna” sprawia wrażenie, jakby zo- 
stał zrealizowany w innej, dawno minio- 
nej epoce. 

Wyznanie reżysera ujawnia podwój- 
ne źródło inspiracji. Z jednej strony była 
nią historia tragicznej. kazirodczej mi- 
tości przyrodniego rodzeństwa Oświę- 
cimów, jaka miała miejsce w pierwszej 
połowie XVII wieku. Motyw ten nieraz 
już pojawiał się w naszej sztuce. Wyko- 
rzystał go m.in. Mieczysław Kartowicz, 
autor poematu symfonicznego „Stanis- 
taw i Anna Oświęcimowie”. Poemat ten, 
połączony z dwoma innymi kompozy- 
Cjami Karłowicza, stał się drugim czyn- 
nikiem organizującym dramaturgię fil- 
mu. Lecz interesujące w zamierzeniu 
połączenie elementów tabulamych z 
muzycznymi przyniosło w rezultacie u- 
twór. który trudno zaakceptować. Bo 
czym jest film Konrada i Stefaniaka? Ła- 
twiej chyba odpowiedzieć, czym nie 
jest. Nie można go traktować jako 
transpozycji utworu muzycznego na ek- 
ran, nie stał się też spektaklem muzycz- 
nym. ani widowiskiem choreograficz- 
nym, ani nawet poetycką przypowieś- 
cią. Twórcy nie potrafili zachować kon- 
sekwencji, nadać filmowi jednolitego 
kształtu. Elementom fabularnym i mu- 
zycznym zabrakło spójności, łączącej je 
dominanty, tak że każdy z nich „gra” 
indywidualnie, rozbijając wewnętrzną 
logikę utworu. 

Brak zdecydowania w sprawie za- 
sadniczej zaważył na rozchwianiu całe- 
go filmu. Dzieje Stanistawa i Anny oscy- 
lują w kierunku tradycyjnego melodra- 
matu, opartego na konflikcie między 
normami obyczajowymi i religijnymi, a 


Anna Kaźmierczak | Wałdemar Kownacki 


wielkim niepokonanym uczuciem. 
Chcąc przenieść uwagę widza ze stro- 
ny anegdotycznej na inne warstwy, 
twórcy już w pierwszej scenie informują 
o losach bohaterów. Mimo to, jakby w 
obawie przed niezrozumiałością wywo- 
du, całą uwagę skupiają na budowie 
czytelnej fabuły. I znaczna część filmu — 
od pierwszych spotkań kochanków na 
rozświetlonej słońcem tące po wyjazd 
Stanisława do Rzymu — rozegrana zo- 
stała w tonacji kostiumowego dramatu 
z lat dwudziestych. Koncepcja este- 
tyczna tych fragmentów, język, jakim 
posługują się twórcy, przywodzą na 
myśl dawne, anachroniczne dziś kino. 
Sugeruje to już sam sposób kreacji bo- 
haterów, którzy — charakteryzowani po- 
przez zewnętrzne podkreślanie naj- 
prostszych cech — są gotowi i skończe- 
ni już w chwili pojawienia się na ekra- 
nie. Pozbawieni głosu aktorzy w wiek- 
szości sprawiają wrażenie, jakby udział 
w „Stanisławie i Annie" potraktowali 
niby zabawę w nieme kino, prezentując 
skrajnie przerysowaną ekspresję mimi- 
ki i gestu. W przypadku Anny Mile- 
wskiej dało to efekty wręcz groteskowe. 
Zastąpiono słowo innymi środkami wy- 
razu — drobiazgowością i dostownością 
realistycznie upozowanego obrazu, 
czyniąc wszystko zbyt jednoznacznym i 
natrętnym. 

Czemu zatem miała służyć muzyka? 
Konwencjonalny obraz przemawia 
wprost, bezwzględnie narzuca widzowi, 
co ma widzieć za określonymi frazami 
muzycznymi. Zabija to podstawowy wa- 
lor sugestywnych kompozycji Kartowi- 
cza, które nie są tu nawet dopełnieniem 
czy pogłębieniem strony wizualnej, lecz 
po prostu dodatkową ilustracją. 

Konrad i Stefaniak nie potrafili usza- 
nować autonomicznych praw muzyki, 
ograniczając się do jej banalnego u- 
konkretnienia, jednoznacznie sterując 
wyobraźnią i wrażliwością odbiorcy. 
Tymczasem istotą tej sztuki jest właśnie 
wieloznaczeniowość. Nie jest ona odbi- 
ciem rzeczywistości, ale kreuje umow- 
ny świat, tworzy określoną atmosferę e- 
mocjonalną, zakreśla swoiste pole zna- 
czeniowe, wypełniane przez stuchacza. 
Wszystko to sprawia, że muzyka jest 
elementem, który najtrudniej łączy się z 
konkretną materią kina. Wymaga — jak 
zauważyła Alicja Helman — podporząd- 
kowania sobie wszystkich innych filmo- 
wych komponentów. 

Syntezę taką udało się twórcom o- 
siągnąć zaledwie w kilku scenach. Wte- 
dy mianowicie, gdy żywioł muzyki zwy- 
cięża, staje się osią dramaturgiczną 
zdarzeń. Przeżycia Anny, oczekującej 
powrotu ukochanego z papieską dys- 
pensą, zyskały nowy wymiar, lecz po- 
chodzą jakby nie z tego filmu. Drobiaz- 
gowa rejestracja obiektywnej rzeczy- 
wistości zmieniła się dzięki muzyce w 
subtelną i głęboką impresję o miłości, 
cierpieniu i śmierci. Tu nie sposób od- 
dzielić obrazu od muzyki, gdyż ozna- 
czałoby to pozbawienie utworu wielu is- 
totnych znaczeń. Muzyka bowiem jest 
wykładnikiem stanu emocjonalnego 
bohaterki, jej reakcji i poczynań. Orga- 
nizuje i dynamizuje obraz, tworząc kon- 
1eksty wsparte symbolicznymi wizjami. 
W tych partiach obraz uderza choreo- 
graficzną płynnością, zaskakuje Świe- 
żością i nośnością wizualno-akustycz- 
nych skojarzeń. Te niewielkie fragmenty 
uchroniły film przed zupełną porażką, 
ale tylko tyle. 

Debiutujących autorów filmu nie 
można potępiać za śmiałość ambicji. 
Nie zostały one jednak wsparte prze- 
myśleniem zadania do końca. Powstał 
film, który coś udaje, próbuje uwieść 
pozorami nowatorstwa, lecz w istocie 
bardziej przypomina seans w iluzjonie, 
niż jest krokiem naprzód w zdobywaniu 
przez nasze kino nieznanych obsza- 
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THE SHINING, Reżyseria: Stanley Ku- 
ZE cy: Jack Niekolson (Tor 


Word (Danny), Seaman Crodiere 
Hallorann), Barry paska (Stuart UII- 
man). USA, 1960. 

Horror; 144 min.; kolor; dla dorosłych. 


Wybitny reżyser Stanley Kubrick 
sięgnął po powieść najpopularniejsze- 
go w Ameryce autora literatury niesa- 
mowitej, Stephena Kinga, ale rezultat 
niemal dwuletniej, prowadzonej w ta- 
jemnicy pracy okazał się czymś więcej, 
niż tylko ekranizacją. Powstało arcy- 
dzieło kina grozy, alegoryczna opo- 
wieść intrygująca możliwością różno- 
rodnego odczytania. Posępny, położo- 
ny wysoko w górach hotel Overlook zo- 
staje zamknięty na zimę. Opiekę nad 
nim przejmuje początkujący pisarz Tor- 
rance z żoną i dzieckiem. Chce spokoj- 
nie pisać, ale praca okazuje się nie- 
możliwa. Zimna pustka rozległych po- 
mieszczeń emanuje złem: doprowadza 
Torrance'a do szałeństwa i morder- 
czych zamachów na najbliższych. Czy 
jest to „szałasowa gorączka”, na którą 
zapadali uwięzieni w śniegu traperzy, 
czy może złowrogi wpływ sprofanowa- 
nego cmentarzyska Indian? Kubrick u- 
kazuje rozpad więzów rodzinnych, nie- 
możność komunikacji między ludźmi i 
irracjonalne zło wyłaniające się zza 
cienkiej warstwy konwencjonalnych za- 
chowań. Słowo „Iśnienie” z tytułu jest 
próbą nazwania innej, pozastownej ko- 
munikacji. Taką zdolnością obdarzeni 
są mały synek Torrance'a i czamoskóry 
kucharz, ale być może rozbudza ją rów- 
nież w nas, zwykłych widzach, Iśnienie 
ekranu — nawet tego małego, na którym 
oglądamy film z kasety. 

Jack Nicholson w roli Torrance'a 
tworzy brawurową kreację, którą zalicza 
się już do trwałego dorobku kina grozy. 
Ofilmie pisaliśmy szerzej w nr. 36/80; w 
niektórych wideokasetach dostępnych | 
w Polsce użyty został tytuł „Olśnie- 

ie”. (ab) 
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ŻYĆ I UMRZEĆ W-LOS ANGELES 
TO LIVE AND DIE IN LA. Reżyseria: William Friedkin. Wykonawcy: William L. 
Petersen, Willem Dafoe, John Pankow, Debra Feuer i inni. USA, 1985 


iliam  Friedkin  zdobyt 
ś światowy rozgłos „Francu- 

skim tącznikiem" 

cystą”; potem obni 


np. znana u nas „Cena strachu" była 
tylko kolorowym cieni: dzieła Clou- 
zota — choć sprawność reżyserii pozo- 
stała wysoka. 

W „Żyć i umrzeć w Los Angeles" po- 
wraca do fabularnego schematu „Fran- 
cuskiego łącznika”: dwóch policjantów 
ściga przestępcę (autorem powieści i 
współautorem scenariusza jest Gerald 
Petievich, podobno byty agent służb 
specjalnych). Siłą tamtego filmu była 
pesymistyczna filozofia przenikająca 
kryminalną akcję, zło rzucało ponury 
cień na normalny świat. W tym filmie 
prawie nie ma normalnego świata. 
Oglądamy wprawdzie ogólne, fascynu- 
jące widoki miasta-olbrzyma, ale na ek- 
ranie istnieją tylko przestępcy i poli- 
cjanci. 

Zacznijmy od przestępców. Oto goryl 
spluwający po każdym zabójstwie. 
Czarnoskóry sportsmen, który za głu- 
pie 75 tysięcy fałszywych zielonych po- 
dejmuje się zlikwidować na terenie wię- 
zienia każdego, kto może sypać. Ricky 
Masters, postać główna: posępny fał- 
szerz dolarów (jego poligrafia wpędzi w 
kompleksy naszych drukarzy), bez- 
względny i inteligentny, z tajemniczymi 
urazami: maluje ciekawe obrazy, które 
potem pali. Wreszcie lojalny gangster 
Cody, nie sypie nawet tych, którzy dy- 
bią na jego życie. Odpowiednie panie, 
niezbyt cnotliwe. Kiedy 
-morderca-malarz chce zrobić przyjem- 
ność swej wiernej (i atrakcyjnej) po- 
mocnicy — przyprowadza jej lesbijkę. 
Siedem grzechów głównych w komple- 
cie; skąd się to bierze — nie wiadomo. 
Porażenie złem jest dane z góry. 

Koło tych automatów zbrodni kręcą 
się prawnicy. Nic nowego, ale mało się 
na to zważa. Ojciec chrzestny miat swe- 
go adwokata — przybranego syna, papa 
Prizzi także, prawnicy towarzyszą ma- 
fiom i gangom od zawsze. To także 
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». 
Carey), Mark Herrier (Elliott), Sandy 
Word (zen. Hubik). USA, 1984. 
Sensacyjny; 113 min.; kolor; dla doro- 
słych. 


tałszerz-. 


przestępcy: ich zajęciem jest usuwanie 
dowodów, uniemożliwianie śledztw, 
wynajdywanie luk prawnych, obcho- 
dzenie ustaw, udzielanie porad jak za- 
bić bogatego wujka i nie siedzieć, prze- 
kupywanie sędziów itd. Tu widzimy na- 
mecenasa, który upłynnia wyroby 
Mastersa, okrada go i zostaje ze wstrę- 
tem zastrzelony. Drugi doradza Zarów- 
no 'gangsterom, jak i policjantom, jest 
rodzajem łącznika między nimi. 

Po przeciwnej stronie policja. Głów- 
ny bohater Chance, wysportowany a- 
gent, z pomocnikiem Vukovichem, ich 
koledzy, szefowie, występuje też proku- 
rator. Ale obrońcami prawa i spote- 
czeństwa wydają się tylko ci ostatni; a- 
gentom, którzy odwalają brudną, a ra- 
czej mokrą robotę, prawo jakby tylko 
cholernie przeszkadza, ich motywacja 
pozornie nie ma nic wspólnego z Temi- 
dą, jest nią przede wszystkim zemsta 
za Śmierć kolegi-przyjaciela. Właśnie 
od takiego zabójstwa rozpoczyna się 
właściwa akcja. Schemat zemsty jest 
tak żelaznym schematem kryminałów, 
że bylibyśmy zaszokowani dopiero 
wtedy, gdyby policjant (lub gangster) 
machnąj ręką na zgon przyjaciela i zająt 
się czym innym. 

Aliści Friedkin — i tu plus dla niego — 
nie poprzestaje na, głównym zresztą, 
motywie zemsty. W pewnym momencie 
Chance karkołomnie skacze z mostu. 
Dla przyjemności, zakładu, zaimpono- 
wania kolegom, sprawdzenia siebie. 
Autorzy wskazują trop prawie nietknięty 
w olbrzymim ilościowo dorobku tego 
gatunku: oto istnieją pewne skłonności 
czy predylekcje  charakterologiczne, 
które kierują te a nie inne jednostki do 
policji. 

Poza tym autorzy ukazują także pew- 
ne konieczne kwalifikacje uczuciowe, a 
raczej ich brak. Widzimy trapującą sce- 
nę miłosną z dziewczyną, która agento- 
wi pomaga, dostarczając mu informacji. 
Minutę potem okazuje się, że osoby te 
łączy brutalny szantaż: Chance porę- 
czył za nią i jeśli Ruth przestanie „nada- 


„Wojsko jest rodziną — sami trosz- 
czymy się o siebie". To przekonanie 
stanowi życiowe credo bohatera, (star- 
szego sierżanta Zacka Careya, przenie- 
sionego właśnie z rodziną do bazy w 
Georgii), a zarazem zgodne z duchem 
epoki Reaganowskiej gloryfikacji armii 
przesłanie filmu Chomsky'ego. Wojsko 
to wyższa szkoła etyki — sugerują twór- 
Cy filmu. Po 30 latach służby Zack wyro- 
bił sobie niezwykle silne poczucie 
sprawiedliwości, które każe mu. ener- 
gicznie reagować na każde od niej od- 


wać" — wsadzi ją z powrotem do pudła. 
Nic dziwnego, że konfidentka napu- 
szcza go na wątpliwą aferę i ma inne 
kontakty, może z gangsterami, którym 
Sypie z kolei policjantów, każdego dnia 
niepewna życia. 

Wydaje się, że film bardzo by zyskał, 
gdyby te. motywy charakterologiczne i 
emocjonalne zostały rozwinięte i pogłę- 
bione. 

Świadczy o tym najciekawsza po- 
stać, choć drugoplanowa — agent Vuko- 
vich, prawa ręka głównego bohatera. 
za Uiaia policjanci, on sam także 

szkoły obrony prawa i le- 
Gakóśdi działania. Tymczasem taknący 
zemsty szef-partner ukrywa dowody, 
nie informuje zwierzchników, wreszcie 
dokonuje rabunku, w dodatku ginie 
przy tym ich człowiek. Vukovich jest 
stale między młotem a kowadłem, ta- 
maniem prawa a lojalnością wobec 
przyjaciela, która w tym świecie jest 
wartością najwyższą. Adwokat radzi mu 
sypnąć kolegę. zwycięża jednak lojai- 
ność i — gorzki to paradoks — odtąd 
dopiero Vukovich jest stracony. Przej- 
mie obowiązek zemsty, a także Ruth — 
też oczywiście szantażem. W ostatniej 
scenie imaginacyjnie widzi ona nieżyją- 
cego już Chance'a, zajeżdża jego sa- 
mochód: znów to samo, zawsze to 
samo, ucieczka nigdy się nie uda, a Vu- 
kovich będzie taki, jak ci wszyscy, któ- 
rzy się wystrzelali w kolejnych jatkach. 

Film Friedkina idzie dalej, niż normal- 
ne czarne kryminały. Przez dodanie na- 
stępnego ogniwa zemsta traci charak- 
ter incydentalny, dobitnie podkreśla się 
fatalną kontynuację. Być może wszyscy 
mszczą się za coś lub za kogoś, żywi 
przejmują pałeczkę od martwych, szta- 
feta jest biegiem bez mety. Nie nowa ta 
idea w „Żyć i umrzeć w Los Angeles" 
znalazła jedną z lepszych egzempiifika- 
cji. 

Tradycyjnym motywem filmów krymi- 
nalnych jest motyw prawa. Film Friedki- 
na jest w tej kwestii bardziej skompliko- 
wany, niż się wydaje. Mamy tu scenę 
wizyty u prokuratora: Chance, roz- 
wścieczony odmową podpisu, stoi na 
tle szaty pełnej dostojnych kodeksów. 
O ile biurokratyczny przepis limitujący 
sumę, którą wolno ryzykować w opera- 
cjach (dziesięć tysięcy, a potrzeba trzy- 
dziestu; miło spostrzec, że limity są nie 
tylko u nas), uniemożliwia agentom le- 
galne działanie i zmusza niejako do or- 
dynarnego rabunku — to owe kodeksy, 
na tle których stoi niewątpliwy gwatci- 
ciel prawa, jednak przecież nim kierują! 
W końcu zamiast zastrzelić Mastersa, 
©0 byłoby prostym dopełnieniem zem- 


stępstwo. I tak bierze w obronę młodo- 
cianą prostytutkę Sarę, którą chce spo- 
liczkować zastępca szeryfa. Urażony 
szeryf mści się: nie mogąc dosięgnąć 
podlegającego jurysdykcji wojskowej 
Zacka podrzuca narkotyki jego synowi. 
Za wycofanie oskarżenia żąda 10 tysię- 
cy dolarów, ale nawet po otrzymaniu 
pieniędzy nie zamierza zwolnić chłop- 
ca. Zack musi się więc o sprawiedili- 
wość zatroszczyć sam, a ma nie byle 
jakie atuty: przede wszystkim czołg 
marki Sherman kupiońy przed laty z de- 
mobilu. Rozbija nim więzienie i uwolni- 
wszy Syna rusza w stronę granicy sta- 
nowej. Walka z policją i pokonywanie 
kolejnych przeszkód mających zatrzy- 
mać uciekinierów wypełniają film. A 
wszystko toczy się wobec obserwują- 
cych ów niezwykły pojedynek tłumów: 
całą ta sprawa jest bowiem wielką grat- 
ką dla środków masowego przekazu. 


4 seniiee Harrison i C. Thomas Howell 


sty - Chance cały czas usiłuje schwy- 
tać go na gorącym uczynku, z murowa- 
nymi dowodami — i wydać sądowi. Stąd 
przecież wszystkie co do jednej kom- 
plikacje, tamanie prawa by prawo zrea- 
lizować, podejmowanie śmiertelnego 
ryzyka i krwawy finał, w którym — zdoby- 
wając dowody — ginie bohater. Właśnie 
dlatego w pierwszej chwili nie dowie- 
rzamy, że zginął, chcemy by się pod- 
niósł, jak w setkach innych kryminałów. 
Po prostu czujemy że działa mimo 
wszystko w imię prawa i darzymy go 
sympatią. 

Z tego punktu widzenia wszystkie 
dywagacje, że policjanci tak się upo- 
dobnili do gangsterów, iż nie można ich 
odróżnić, wydają się wątpliwe. Upo- 
dobniły się metody, ale nie cele. W koń- 
cu wszyscy najgorsi agenci czarnych 
kryminałów, od bohaterów kreowanych 
przez Bogarta, poprzez brudnego Har- 
ryego do Chance'a realizują jednak, 
choćby i w gangsterski sposób, prawo, 
podczas gdy ich przeciwnicy wnoszą 


Dramaturgia „Czotgu” przypomina. 
więc „Znikający punkt” i „Sugariand ex- 
press”, bliżej jednak jesteśmy mitologii 
pierwszego niż sceptycyzmu drugiego. 
W filmie Chomsky'ego dominuje ton 
bezkrytycznej apologii bohaterów ma- 
sowej wyobraźni świeżo wykreowanych 
przez środki masowego przekazu, a re- 
żyser stara się pozyskać sympatię dla 
swych bohaterów, nawet kosztem ich 
wiarygodności. „Czołg” stanowi efekt 
zręcznego zmieszania sensacji z łza- 
wym melodramatem okraszonym tu i 
ówdzie szczyptą komediowości — jest 
więc smakowitym pokarmem dlaemocji. 
Gorzej z intelektem stawiającym opór 
naiwnemu i jawnie manipulacyjnemu 
przesłaniu. Do niezaprzeczalnych atu- 
tów filmu należą natomiast powściągii- 
wa, ujmująca gra Jamesa Garnera oraz 
sam pomysł z czołgiem jako wszech- 
stronnym i skutecznym narzędziem bu- 
dowania sensacyjnej warstwy utworu. 

(map) 


do społeczeństwa tylko bezprawie i 
zdziczenie. A że przy tym ścigający de- 
moralizują się jako jednostki — to jest to 
gorzka cena walki z patołogią i trudno w 
tej mierze odmówić czarnym krymina- 
tom poczucia realizmu. Jak widać, spra- 
wa nie jest prosta ani w życiu, ani na 
ekranie. 

„Żyć i umrzeć w Los Angeles" można 
także oglądać z dreszczem napięcia tyl- 
ko jako ciąg sensacyjnych zdarzeń. W 
tej sferze to rzecz wysokiej klasy, acz- 
kolwiek dość typowa. 

Brak np. kreacji aktorskiej świadczy 
0 tym, że zrezygnowano z poszukiwań 
możliwego „drugiego dna” — na rzecz 
powierzchownej atrakcyjności. Najlep- 
szy jest tałszerz-malarz kreowany przez 
początkującego Willema Dafoe, warto 
to nazwisko zapamiętać. Dobrze gra 
Vukovicha aktor John Pankow. W głów- 
nej roli Chance'a — William L. Petersen; 
imponuje raczej umiejętnościami dzie- 
sięcioboisty, ale jest sympatyczny. Re- 
szta w profesjonalnej normie. 


[noce sweet m 
HISTORIA 


ŚWIATA cz. I 


Szybkość efektownej, pomysłowej 
akcji, sprawność aktorów i reżyserii, su- 
gestywne zdjęcia, agresywna muzyka 
rockowa duetu Wang Chung, technika, 
znajomość praw gatunku (np. prosty 
chwyt z podawaniem zbędnych prze- 
cież dni, godzin i minut wzmaga aurę 
nerwowości) — wszystko to powoduje, 
że widzowie wpadają na ogół w rodzaj 
transu, który jest jedną z największych 
przyjemności kina. Wierzy się wówczas 
we wszystko, w straszliwe ciosy, po 
których bohater zrywa się do dalszej 
walki, w sprinterski pościg zdynamizo- 
wany _ niewielkim _ przyspieszeniem 
zdjęć, w fenomenalną pogoń samocho- 
dową po portowych zaułkach, po beto- 
nowym łożysku byłej rzeki Los Angeles, 
pod prąd piekielnego ruchu autostrady 
— i w wiele innych rzeczy. Nie zauważa 
się, że we wstępie Chance i Hart należą 
do ochrony prezydenta, a potem mówi 
się, że od lat są tropicielami fałszerzy 
pieniędzy; dziwne, prawda? W więzie- 
niu podczas widzenia Cody i Masters 


HISTORY zac e Wyk PARTIE Re- 
Mel Brooks. W; 


żyseria: : Mel 
Brooks Ue Komikus, 

da, Jacques, król Ludwik XVI), Dom de- 
Luise (Neron) G REJ Hines Sta 
Madeline (cesarzowa Nimpho) 
Pamela Spkacnca (Mile 

USA, 1981. 

Jeśli za opowieść historyczną bierze 
się Mel Brooks, wiadomo czego można 
oczekiwać. Na pewno nie poważnego 
traktatu, bo ten_ reżyser, scenarzysta, 
aktor i producent patrzy na wszystko 
przez pryzmat śmiechu. Film jest więc 
brawurową wędrówką przez różne epo- 
ki, aktorzy sprawnie zmieniają kostiumy 
i uwijają się jak mrówki w sytuacjach, w 
których ratunek mógłby przynieść tylko 
cud. | cud oczywiście będzie. 

Całość podzielono na rozdziały zaty- 
tułowane: Nasi praojcowie, Epoka ka- 
mienia łupanego, Czasy biblijne, Impe- 
rium Rzymskie (z epizodem Ostatniej 
Wieczerzy), Hiszpańska Inkwizycja i 
Rewolucja Francuska. W obrębie tych 


Michael Chong, John Pankow I William L. Petersen 


rozmawiają przez telefon o kradzieży 
fałszywej forsy nie obawiając się pod- 
słuchu. Chance sprawdza w szpitalu je- 
dynie nazwisko rzekomej córki 
Cody'ego i tylko dlatego plan gangste- 
ra udaje się; żaden policjant nie po- 
przestałby na tak ubogiej informacji. 
Konia z rzędem temu, kto wie, jak 
Chance wykrył później kryjówkę tegoż 
Cody'ego. Z kolei Masters z nagłej 
sympatii zaniechał rewizji walizeczki, co 
umożliwiło końcową masakrę itd. 

Dałem upust recenzenckiej złośli- 
wości, więc mogę napisać, że z tym 
wszystkim daj Boże więcej tak dobrze 
zrobionych filmów w naszym ledwo zi- 
piącym repertuarze. 

Na koniec zauważmy, że Friedkin zo- 
stawia jednak kogoś poza zaklętym 
kręgiem zbrodni i zemsty. W jego krwa- 
wym filmie panie nie zabijają, żadna też 
nie ginie. W piekle Los Angeles umiera- 
ją tylko mężczyźni. 

CEZARY 


WIŚNIEWSKI 


rozdziałów mieszczą się poszczególne 
fabuły czy po prostu krótkie skecze. Z 
racji tak bogatego materiału nie może 
być mowy o jakiejkolwiek jednorodnoś- 
ci — film Brooksa ma w herbie wszyst- 
koizm i obnosi go bez skrępowania. A- 
naliza zapożyczonych (i sparodiowa- 
nych) motywów z najróżniejszych ga- 
tunków filmowych trwałaby zapewne 
dłużej niż czas projekcji. Najzgrabniej- 
szy dramaturgicznie (choć kontrower- 
syjny estetycznie) wydaje się fragment 
„Hiszpańska Inkwizycja” zrealizowany 
w formie typowego amerykańskiego 
musicalu. 

„Historia świata cz. I" ma ambicje 
rozbawienia wszystkich widzów, pre- 
zentuje więc dowcipy rozmaitego auto- 
ramentu: od płaskich i trywialnych do 
najsubtelniejszej ironii. Komizm sytua- 
cyjny sąsiaduje z groteską, dwuznacz- 
nik erotyczny z kałamburem — słowem 
co kto lubi. 

Całość jednak nuży, formuła okazała 
się nie najszczęśliwsza. Film oma- 
wialiśmy szerzej w nr 46/81. (ed) 


| woco a owce | 
PRZYBYSZ 


THE THING. Reżyseria: John Carpentei 
Wykonawcy: Kurt Russell (R.J. MacRea: 
4). RE Brimiey (Blair), T.K. Car- 
zeń David Ciennon p zac 
Dawid Keith (Childs). USA. 
Horror; 109 min .; kolor; dla dorosłych. 


Napis intormujący, że akcja toczy się 
„Zimą 1982" jest raczej makabrycznym 
dowcipem reżysera: film wszedł na ek- 
rany wcześniej, jesienią 1982, chodziło 
o wywołanie przekonania, że zagłada 
już blisko... W odciętej od świata w 
śniegach Antarktydy bazie naukowej 
śmierć sieje Obcy — przybysz z niezna- 
nej planety, którego statek rozbił się 
niegdyś na Ziemi i.który teraz właśnie 
przebudzony został z lodowego snu. 
Od wszystkich znanych nam kosmitów 
różni się tym, że nieustannie zmienia 
kształty próbując upodobnić się do 
swego nosiciela (jako, że egzystuje tyl- 
ko we wnętrzu żywego organizmu). Za- 
czyna od psa, kończy na człowieku. 
Próby tej groźnej mimesis są okazją do 
parady najbardziej niesamowitych i 
groteskowych kształtów, wśród których 
szczególne wrażenie robi krwawa ludz- 
ka głowa na pajęczych nogach. Techni- 
ka metamorfozy polegająca na nagłych 
„eksplozjach” wywodzi się z filmu 
„Obcy — ósmy pasażer »Nostromo«", 
ale została znacznie udoskonalona. Z 
walki ujdzie z życiem dwóch ludzi, co 
mimo wszystko napawa pewnym opty- 
mizmem. 


John Carpenter dokonał swobodnej 
przeróbki klasycznego już filmu (rów- 
nież zatytułowanego „The Thing") z 
roku 1951, który powstał na podstawie 
noweli Johna W. Campbella, słynnego 
wydawcy „Astounding”. Odrzucił jed- 
nak filozofię, pozostawiając tylko efek- 
towne widowisko dla widzów o silnych 
nerwach. Na niektórych kasetach film 
nosi dość nieszczęśliwy polski tytuł 
„Rzecz”. 


Szerzej pisaliśmy o „Przybyszu” w nr 
2/1983 r. (ab) 


Ludzie zza ekranu 


Trzeba być 
iekonomem. 


Rozmowa z MONIKĄ KORNELUK-PIDANTY 
kierownikiem produkcji filmów dokumentalnych 


© Zawód kierownika produkcji 
kojarzy mi się z zajęciem wykony- 
wanym przez energicznego, w 
sile wieku mężczyznę. Już widzę, 
że to nie reguła. 


— | wcale nie jestem wyjątkiem — 
w dokumencie pracują jeszcze 
cztery koleżanki... O tym, że jestem 
kierownikiem produkcji, zadecydo- 
wał zresztą przypadek. Zdawałam 
bezskutecznie 'dwa razy na socjo- 
logię. Nie udało się. Któregoś dnia 
przeczytałam w prasie informację o 
dwuletnim studium filmowo-telewi- 
zyjnym, kształcącym właśnie kie- 
rowników produkcji. Spróbowałam 
— dostałam się. 


Po ukończeniu nauki od razu 
zdecydowałam się pracować przy 
realizacji filmów dokumentalnych. 
Miałam, oczywiście, możliwość wy- 
boru, ale nie pociągała mnie ani te- 
lewizja ani fabuła. 
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©. Jak wyglądały początki pani 
pracy? 

— Czekając na etat w Wytwórni 
Filmów Dokumentalnych asysto- 
wałam  kierownikom produkcji. 
Pierwszy „mój” film nosił tytut 
„Wół”, a realizował go Józef Cy- 
rus. 


© Pamiętam, że film ten wy- 
wołał duże zainteresowanie, opo- 
wiadał o dosyć niekonwencjonał- 
nej postawie życiowej bohatera. 

— Zgadza się. I być może dlate- 
go nie zniechęciłam się do tej pra- 
cy. gdyż dane mi było zacząć od 
bardzo ciekawego filmu. Potem a- 
systowałam przy różnych filmach 
no i stało się — połknętam bakcyla, 
chociaż w domu pojawiałam się 
tylko po to, by przepakować waliz- 
kę i jechać dalej w Polskę. No a 
potem dostałam etat i sprawa byta 
przesądzona. 


© Na czym polega praca kie- 
rownika produkcji? O co musi się 
pani zatroszczyć? 

— Praktycznie o wszystko. Naj- 
pierw muszę zorganizować ekipę 
techniczną. jakiej wymaga sceno- 
pis. Są tam bardzo szczegółowo 
rozpisane wszelkie czynności bo- 
haterów, można więc wywniosko- 
wać jakich należy użyć rekwizytów, 
w jakiej scenerii rozgrywa się ak- 
cja. 


-Czy trudno uformować po- 
żądaną ekipę? 
— Dawniej pracowało się na ogół 
z tymi samymi ludźmi. Dzisiaj staje 
się to coraz mniej możliwe, wiele 
osób odeszło, głównie z powodu 
niskich wynagrodzeń. Proponuje 
się więc robotę tym, którzy są aku- 
rat wolni. Oczywiście znacznie le- 
piej pracować z fachowcami, o któ- 
rych wiadomo, czego można od 
nich wymagać. 


Monika Komeluk-Pidanty Fot. B. Majewski 


© Odpowiada pani zapewne 
także za stronę finansową? 

— Kosztorys produkcji to sprawa 
pierwszorzędna, od tego w ogóle 
zaczyna się realizację. Między in- 
nymi moim obowiązkiem jest jego 
opracowanie. Zatwierdza go póź- 
niej komisja do spraw finanso- 
wych. 

© Albo i nie. 

— Albo i nie, i wówczas zaczyna- 
ją się pertraktacje. Jestem wtedy w 


dosyć paradoksalnej sytuacji, bo 
przecież będąc pracownikiem wy- 
twórni powinnam bronić jej intere- 
Sów, ja tymczasem staram się wy- 
tłumaczyć racje reżysera, czyli sta- 
ję po drugiej stronie barykady. To 
jednak jest nieuniknione, jeśli film 
ma być najpełniej zrealizowanym 
zamysłem reżysera. Sytuacja kom- 
plikuje się finansowo, gdy film do- 
kumentalny wymaga środków, ja- 
kie stosuje się przy obrazach fabu- 
larnych. 


© To znaczy? 

Gdy do filmu potrzebne są 
kostiumy i rekwizyty. Pamiętam 
zwłaszcza realizację obrazu „Do 
mieszkańców Marsa” Zbigniewa 
Kowalewskiego. Sceneria miała 
oddawać atmosferę pejzażu kos- 
micznego. Zdjęcia zaplanowaliśmy 
więc na wysypisku śmieci przy 
Bartyckiej w Warszawie. Potrzebne 
były kości zwierzęce, stare opony 
samochodowe, dużo srebrnej folii, 
spychacz. 


© Jak sobie pani poradziła ze 
zdobyciem tych raczej niezwy- 
czajnych artykułów? 

— Pomogły zakłady mięsne, ja- 
kaś wytwórnia z pocałowaniem ręki 
pozbyła się na naszą korzyść sta- 
rych opon. Podobnie dał mi się we 
znaki film, którego bohater wyrzuca 
przez okno kolumnę głośnikową. 
Przecież wiadomo, że nie można 
użyć do tej sekwencji prawdziwego 
sprzętu, bardzo kosztownego. Na- 
jeździłam się wtedy po Warszawie, 
by kupić samo „opakowanie”... 
© W umowie o pracę zawarto 
sformułowanie, że winna pani 
dbać o właściwe wykorzystanie 
sprzętu oraz ludzi. Niby to zrozu- 


— Po prostu działa zasada „czas 
to pieniądz”. Jeśli zmieścimy się w 
wyznaczonym czasie i nie przekro- 
czymy kosztorysu, dostajemy pre- 
mię. Jeśli coś się poplącze, z do- 
datkowego wynagrodzenia nici. 


DD 


Więc i w kolegów i w moim intere- 
sie staram się być ekonomem... 
© Odpowiada pani finansowo 
za sprzęt, którym posługuje się 
ekipa? 

— Tak, ale na szczęście, jak do- 
tąd. obyło się bez przykrych przy- 
góde Inaczej wpędziłabym się w 
wieloletnie długi. Kamery nie są 
przecież tanie. 

© Czy miała pani kiedyś oka- 
zję, by obserwować pracę nad fil- 
mem dokumentalnym jakiejś eki- 
py zagranicznej? 

— Zostałam kiedyś wytypowana 
do pilotowania ekipy ze Szwajcar 
najwięcej dało mi do myślenia, że 
składała się ona tylko z trzech 
osób, a każda z nich spełniała co 

dwie funkcje, oczywiście 
odpowiednio wynagradzane. U nas 
najskromniejsza ekipa liczy osiem 
osób i rzecz jasna otrzymuje 
skromniejsze uposażenie. Wnioski 
nasuwają się więc same. A jeśli 
realizujemy film autorski, grupa ob- 
sługująca znacznie przekracza oś- 
miu pracowników... A przecież z fi 
nansami wytwórni nie jest najlepiej, 
mimo dotacji ministerialnej i reali- 
zowania filmów reklamowych, na 
zamówienie. 
© le filmów ma pani w swej 
dotychczasowej karierze? 


— Blisko sto. Ale każdy film jest” 


zupełnie inną przygodą, każdy do- 
starcza innych emocji. Trudno by- 
toby mi odpowiedzieć na pytanie, 
Go przysparza mi w pracy najwięcej 
kłopotów. Nasze niełatwe życie co- 
dzienne sprawia, że psychicznie je- 
stem przygotowana na rozwiązy- 
wanie problemów i zadań, związa- 
nych z produkcją dokumentu. A 


"fakt, że są to zawsze doświadcze- 


nia odmienne od poprzednich po- 
woduje, że robota jest ciągle przy- 
godą. 


Rozmawiała 
8 MONIKA 
WYSOGLĄD 


KSIĄŻKI 


BYŁO, 
MINĘŁO... 


„Młode kino polskie lat siedemdzie- 
siątych" Czesława Dondziłły stanowi 
pierwszą zakrojoną tak szeroko próbę 
całościowego ogarnięcia fali filmów, ja- 
kie pojawiły się — z grubsza rzecz bio- 
rąc — po pierwszych kinowych filmach 
Piwowskiego i Zanussiego. Kryterium 
pokoleniowe okazuje się tu funkcjonal- 
ną — ze względu na organizację mate- 
riału — aczkolwiek nieco nadużytą miarą 
opisywanego zjawiska, czy to wywo- 
dzić je z biografii artystycznej twórców 
czy z zapisu metrykalnego. Najmłodszy 
z tej plejady reżyserów, Piotr Szulkin 
(rocznik 1950) debiutuje w roku 1975, w 
siedem lat po debiucie najstarszego z 
filmografii książki Dondziłły, Witolda 
Leszczyńskiego (rocznik 1933), którego 
trudno przecież wpisać w jakikolwiek 
schemat pokoleniowy młodych lat sie- 
demdziesiątych (w tym czasie powstała 
jedynie „Rewizja osobista” i nieznane 
szerzej „Rekolekcje”, bo „Konopielka” 
to już następna dekada). Zresztą autor 
jest w pełni świadomy umowności tego 
zabiegu i nie traktuje bohaterów swej 
książki jako jednolitej formacji arty- 
stycznej, czym też w rzeczywistości ni- 
gdy nie była. Czasami to dobrze, bo w 
ten sposób ma tu zagwarantowane 
swoje miejsce także Wajda, ale i Mor- 
genster z filmem „Trzeba zabić tę mi- 
tość”. 

Zwłaszcza zaś pozycja Zanussiego i 
Skolimowskiego w animowaniu ruchu 
młodych zostaje przekonywająco wy- 
eksponowana. To przecież w filmach 
Zanussiego dostrzegać trzeba antycy- 
pację tego wszystkiego, co stanowiło o 
donośności i specyfice chóralnego wy- 
stąpienia młodych w latach siedem- 
dziesiątych, „twórczość Skolimowskie- 
go zaś traktować jako pomost między 
twórcami szkoły polskiej a młodymi z 
ubiegłej dekady, zapewniający ciągłość 
pokoleniowych racji i sporów. To poko- 
lenie — pisze o swych bohaterach Don- 
dziłło — od początku okazało się scep- 
tyczne wobec wielkich, a opornie pod- 
dających się weryfikacji haset. Uciekało 
od syntez w romantycznym stylu, a sku- 
piało się na pedantycznym opukiwaniu 
rzeczywistości, _prozaicznej analizie 
prozaicznych uwikłań jednostki ludzkiej 
w konkrelnym życiu. Jako analityk Don- 
dziłło koncentruje się zwłaszcza na śle- 
dzeniu wędrówki motywów i wątków fa- 
bularnych oraz diagnozowaniu wewnę- 
trznych napięć w ich rozwoju, które swe 
apogeum osiągnęły w kinie moralnego 
niepokoju. | — co niezwykle cenne — 
czyni to z uwzględnieniem przemian 
kina światowego oraz w kontekście dy- 
namiki kultury narodowej. Autor rekon- 
struuje w pierwszym rzędzie ewolucję 


postaci bohatera kina młodych, a kolej- 
ne rozdziały książki znaczą poszczegó|- 
ne etapy jego przemian: tęsknotę do 


wartości fundamentalnych (Zanussi, 
Żebrowski), konflikty wynikające ż anta- 
gonizmów powstałych na styku tradycji 
i współczesności (Wojciechowski, Kró- 
likiewicz, Czekała, Zaorski, Leszczyń- 
ski), dylematy zrodzone przez opozycję 
jednostka — społeczeństwo (Zaorski, 
Krauze, Królikiewicz, Barański, Holland, 
Zygadło, Andrejew, Piwowski, Kieślo- 
wski). Kino moralnego niepokoju 
(mniejsza w tej chwili o to, czy termin 
jest w pełni zasadny, skoro jako szyld 
formacji przyjął się na dobre w społecz- 
nej świadomości) traktuje Dondziłto 
jako naturalną kulminację całego ruchu 
młodych w kinie lat siedemdziesiątych, 
a jego początków upatruje w „Persone- 


Czesław Dondziłło  nserca Wydawnicza 


MŁOÓD 


KINO POLSKIEJ 


LAT SIEDEMDZIESIĄTYCH 


lu” (1975) Kieślowskiego i „Barwach 
ochronnych” (1977) Zanussiego. Cho- 
dzi po prostu o filmy — pisze — wyraża- 
jące głęboki niepokój twórców wobec 
zjawiska degeneracji moralnej człowie- 
ka, w tym. przede wszystkim wspól- 
czesnego Polaka, jako efektu działania 
wypaczanych coraz bardziej w latach 
siedemdziesiątych mechanizmów or- 
ganizujących życie społeczne. 

Mimo całego szacunku, jakim darzy 
to kino, Dondziłło demaskuje jego 
światopoglądowe __ niekonsekwencje, 
mielizny, a czasami i uniki. Nie przybie- 
ra przy tym (o co przecież byłoby tak 
łatwo) pozy wszechwiedzącego sędzie- 
go ferującego nieomylne wyroki i roz- 
dającego jedynie sprawiedliwe cenzur- 
ki. Pozostaje raczej dociekliwym egze- 
getą, dla którego kino młodych lat sie- 
demdziesiątych stanowi inspirujący in- 
strument intelektualnego i emocjonal- 
nego rozrachunku ze współczesnością, 
podobnie, jak była nim wcześniej za- 
chodnia nowa fala czy szkoła polska. 
Bo też nie dla przyszłych dziejopisów 
polskiego kina w pierwszym rzędzie 
przeznaczona jest ta książka, ale dla 
nas wszystkich, żyjących w tym kraju w 
drugiej połowie lat osiemdziesiątych. 

Dlatego też nader często ujawnia 
siebie Dondziłło jako podmiot owego 
skomplikowanego syndromu życia i 
kina czasów niedawno minionych, co 
przydaje książce aury nieomal intymne- 
go zapisu. Zresztą jako szef programo- 
wy Koszalińskich Spotkań Filmowych 
(od roku 1973), które spełniły niemałą 
rolę w promocji kina moralnego niepo- 
koju, Dondziłła bardziej niż ktokolwiek 
inny może sobie pozwolić na tego ro- 
dzaju personalny stosunek do tematu. 
Ale z jego wywodu przebija też jedno- 
znacznie przekonanie o _ potrzebie 
wszczęcia dialogu z tamtym kinem, i 
przez to właśnie — z rzeczywistością lat 
osiemdziesiątych. A to już z prywatnoś- 
cią niewiele ma wspólnego. 
Historyczna lekcja — czytamy u Dondził- 
ły — na temat zawiłości dialektyki łączą- 
cej najoptymistyczniejszy okres dyna- 
micznego rozwoju przemysłowego Pol- 
ski z najpesymistyczniejszym obrazem 
tych przewag, jaką zaprezentowano w 
sztuce filmowej, ta lekcja (...) nie może 
być chyba nigdy zapomniana. 

Wypada „wierzyć, że młodzi lat o- 
siemdziesiątych do niej nawiążą. 


ANDRZEJ 
GWÓŻDŹ 


Czesław Dondziłto: „Młode kino polskie lat 
siedemdziesiątych”, Młodzieżowa Agencja 
Wydawnicza, Warszawa 1985 
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PZA 
= Pats Mach 


Sabine Azema 


Bez względu na to. czy gra rolę kostiumową czy współczesną. mówi się o niej. 


paryżanka! 


Typowa 


Ato oznacza wdzięk. elegancję i żywą inteligencję. Również skłonność do sekre- 


tów: Sabine Azema utrzymuje w tajemnicy swoje małżeństwo (dziennikarze żartują. że nawet 
gdyby miała pięcioro dzieci, nikt by o tym nie wiedział..), po pełnych blasku premierach i 
lestiwalach znika gdzieś na prowincji. Umie dbać o interesy i sama załatwia swoje kontrakty. 
chociaż skarży się: Każdy producent ze łzami wyznaje mi, że nie ma ani iranka. żeby mi zapa 


cić. Ja też wybucham płaczem i wyciągam pustą portmonetkę. 


Językiem 
gestów 


Mariee Matlin jest gtuchoniema: słuch u- 
traciła w niemowięctwie. Dziś, jako 21-letnia 
aktorka, odniosła ogromny sukces główną 
rolą w filmie „Dzieci mniejszego Boga 
(Children of the Lesser God); być może o- 
trzyma. nawet Oscara. Film jest ekranizacją 
sztuki Marka Medolfa. która w roku 1980 o- 


William Hurt i Marie Matlin 


trzymała nagrodę „Tony”, ekranizacją nieco 
odbiegającą od oryginału. W scenaniuszu na- 
pisanym przez autora i Hesper Anderson dla 
Randy Haines, realizatorki znanej dotychczas 
z telewizji, para bohaterów — głuchoniema 
dziewczyna i entuzjastyczny nauczyciel znaj. 
dują w końcu porozumienie i miłość. W sztu: 
ce rozstają się — ale kino woli być bardziej 
romantyczne. 

William Hurt gra Jamesa Leedsa, idealistę 
który całą swą pasję poświęcił głuchonie. 
mym dzieciom. Wprowadza eksperymental- 
ne metody, stara się przełamać ich strach i 
skłonność do litowania się nad sobą. Tworzy 
nawet zespół „No-Tones” (Bez-dźwięków), 
którego uczestnicy mimiką oddają muzykę 


Fot. Newsweek 


„ loterii i wyprawiła ucztę dla całej wioski: 


Fakty 


Po sukcesie „Pożegnania z_ Afryką" twór- 
czość duńskiej pisarki Karen Blixen (używała 
męskiego pseudonimu Isak Dinesen) odkry- 
wa wreszcie kino jej ojczyzny. Na podstawie 
noweli „Święto Babette" (Babettes Gaeste- 
bud) Gabriel Axel realizuje film z udziałem 
Bibi Andersson. Jaria Kulie i Stephanie Aud- 
ran. Jest to opowieść o francuskiej ucieki- 
nierce, która kilkanaście lat spędziła w ponu- 
rym domu duńskiego pastora i jego nieza- 
mężnych córek. Pewnego dnia wygrała na 


wspaniałość potraw, które sama przyrządziła, 
uczyniła wreszcie wszystkich tych ludzi 
szczęśliwymi... Alegoryczna przypowieść o 
działaniu sztuki (nie tylko kulinarnej) nie utra- 
Ci na ekranie — jak zapewniają twórcy — „cie- 
pła i ironii”. Ę 


Korespondenci prasy zagranicznej w Holly- 
wood przyznali Złote Globy — najważniejsze 
nagrody przed Oscarami. W kategorii filmów. 
kinowych za najlepszy dramat uznano „Pia- 
toon” (Pluton), za najlepszą komedię — „Han- 
nah and Her Sisters” (Hanna i jej siostry); 
nagrody aktorskie otrzymali Mariee Matlin 
(„Dzieci mniejszego Boga” — piszemy o tym 
filmie obok), Bob Hoskins („Mona Lisa"), Sis- 
sy Spacek (Crimes ol the Heart" — Zbrodnie 
serca). Paul Hogan („Crocodile Dundee”). 
Maggie Smith („A Room With,a View" — Po- 
kój z widokiem), i Tom Berenger (.Piuton” 
Robert Bolt otrzymał nagrodę za scenariusz 
„Mission” (Misja) a Ennio Morricone za mu- 
zykę do tego filmu; najlepszym reżyserem 
okazał się Oliver Stóne („Pluton”). Z filmów 
zagraricznych nagrodę otrzymał holenderski 
„The Assault" (Zamach). W kategorii telewi- 
Zyjnej za najlepszy serial dramatyczny uzna- 
no „LA.Law" (Prawo Los Angeles), komedto- 
wy — „The Golden Girls” (Złote dziewczęta). 
nagrodzono także telefilm „Promise” (Obiet- 
nica). Laury aktorskie otrzymali: Angela Lans- 
bury („Murder, She Wrole” — Morderstwo, na- 
pisała), Edward Woodward („The Equalizer 
— Wyrównanie), Cybill Shephard („Mooniigh- 
ling”), James Woods („Obietnica”) oraz 
gwiazda lat czterdziestych powracająca na 
maty ekran, Loretta Young („Christmas Eve" 
— Wieczór wigilijny). Za role drugoplanowe 
nagrody otrzymali Oliva de Havilland i Jan 
Niklas za miniserial „Anastasia: The Mystery 
of Anna” (Anastazja: tajemnica Anny). 
* 

Stynną książkę dla dzieci pióra Astrid Lind: 
gren „Dzieci z Bullerbyn” (w naszych szko- 
tach — w lekiurze obowiązkowej) przenióst na 
ekran Lasse Hellstróm. Autorka sama napi- 
sała scenariusz. Należy także zaznaczyć, że 
wersja filmowa zatytułowana została: „Sześ- 
cioro dzieci z Bullerbyn” (Alla vi ba i Bylier. 
byn) 


rockową. Ale spotyka Sarah, niegdyś zdolną 
studentkę, która pełni teraz funkcję dozorczy- 
ni w szkole: rozgoryczenie dziewczyny. nie 
umiejącej dać sobie rady w świecie ludzi, 
którzy słyszą, wstrząsa jego przekonaniami. 
ich spotkania, pełne gwałtownych sporów, są 
wzajemnym poszukiwaniem zrozumienia, 
kontaktu dwojga ludzi, którzy nie chcą przyz- 
nać się początkowo do miłości. 

Film jest dramatyczny, przejmujący i świel- 
nie grany. Twarz Marlee Matlin — twierdzą kry- 
tycy — jest cudownie ekspresyjna, jej ręce 
przemawiają językiem gestów równie boga: 
tym, jak język mówiony. Na konferencji pra- 
sowej młoda aktorka powiedziała (przez iłu: 
macza). że współpraca z Williamem Hurtem 
nie była łatwa: Kłócilismy się I to powaźnie, 
rzucaliśmy w siebie rzeczami, ale upierałam 
się przy swoim. Jego język gestów jest cał- 
kiem dobry. Nie próbował tłumaczyć lego, co 
komunikuję, po prostu rozumiał mnie. To 
świelny aktor. Także drań. A w ogóle — wielki 
człowiek! 

Mariee chciała być aktorką już jako dziec- 
ko, wysiępowała w przedstawieniach z udzi 
tem głuchoniemych aktorów, potem jednaje 
wstąpiła na studia prawnicze. Namówiona 
przez przyjaciół zgłosiła się w Chicago do 
prób sztuki „Dzieci mniejszego Boga”. Na 
scenie dostała rolę drugoplanową. ale taśma 
wideo z jej gra sprawiła, że otrzymała główną 
rolę w filmie. Jest pierwszą wśród niepełno- 
sprawnych aktorek, która zdobyła szeroką 
popularność. Szykuje się dia niej senial tele- 
wizyjny, sama aktorka myśli nalomiast o „Ro- 
meo i Julii": To może być opowieść o dwojgu 
zakochanych głuchoniemych _ dzieciakach, 
których słyszący rodzice chcą rozdzielić. 


Kinorama 


NORMAN 


MCLAREN 
(1915-1987) 


NIEPOSKROMIONY 
POŻERACZ FORM 


Jeszcze tak niedawno, bo w lipcu ubiegłego 
roku na Międzynarodowym Festiwalu Filmów 
'Animowanych w Zagrzebiu, uczestnicy tej im- 
prezy mogli styszeć jego głos. Chorował I nie 
przyjechał do Zagrzebia. Połączono się więc z 
nim telefonicznie, rozmowę słychać było dos- 
konale dzięki odpowiedniemu nagłośnieniu 
sall. Teraz zaś nadeszła wiadomość o jego 
śmierci: Norman McLaren, mistrz kinowej ani- 
macji, zmar! 26 stycznia br. w Montrealu. Miat 
72 lata. Jego sytwetkę kreśli w „Le Monde" 
Louis Marcorelies. 

W roku 1983 z okażji wystawy jego prac w 
paryskim Ośrodku Kultury Kanady, McLaren tak 
stormułował swoje credo: „Zawsze przyrównywa 
tem tworzenie filmu animowanego do pracy mala: 
rza, nanoszącego farby na swoje płótno, rozpięte 
na sztalugach. Każdy artysta winien ponosić peł- 
ną odpowiedzialność za kształt artystyczny i 
techniczny swego filmu”. 

Bardzo wcześnie zaczął interesować się ki 
nem, bo jeszcze jako osiemnastoletni student 
School of Arts w Glasgow. Inny Szkot. John 
Grierson, zaproponował mu wyjazd do Londynu i 
współpracę w sekcji filmowej brytyjskiej poczty. 
Potem McLaren pracował pod kierunkiem Alber. 
to Cavalcaniiego i w roku 1938 nakręci film „Love 
on the Wing”, gdzie po raz pierwszy na serio eks- 
perymentowa! z techniką animacji, obywając się 
bez kamery, co potem przyniosło mu sławę i roz- 
głos. W tym samym czasie wprowadził synietycz 
ny dźwięk. ze ścieżki rysowane bezpośrednio na 
taśmie. Był człowiekiem żywo interesującym się 
polityką, członkiem Szkcckiej Partii Komunistycz- 
nej. Nic więc dziwnego, że w 1936 roku pracował 
iako operator przy realizacji realistycznego filmu 
0 hiszpańskiej wojnie domowej „Defence of Mad- 
nid”. Poznał koszmar wojny, która wkrótce potem 
ogarnęła całą Europę. Lata 1939-1941 spędził w 
Nowym Jorku, gdzie prowadził eksperymenty w 
dziedzinie filmu abstrakcyjnego i związku rytmu Z 
muzyką. 

W 1941 roku dawny szef, John Grierson, zapra- 
sza go do Ottawy. Tam właśnie w 1938 roku 
Grierson założył NFB (National Film Board of Ca- 
nada). McLaren skupia wokół siebie cały zastęp 
młodych animalorów, nie mających jeszcze żad- 
nych doświadczeń kinowych. Owocuje lo cyklem 
filmów „Ludowe piosenki” o folktorze francusko 
języcznej części Kanady. W 1949 roku realizuje 
film „Begone Dull Care”, stanowiący wielkie do- 
konanie w jego artystycznej karierze. Doskonali 


MICHAEL 
DOUGLAS: 


czekam 
na falę 


Z popularnym amerykańskim aktorem roz- 
mawiał Dany Jucaud z „Paris Match”. 

© Zaklinaiem się, że nie będę z panem 
mówił o pańskim ojcu, ale właśnie przed 
chwilą rzuciła się do pana jakaś kobieta, 
krzycząc „Uwielbiam pana ojca! Jest pan 
do niego szalenie podobny!”. To chyba nu- 
żące na dłuższą metę? 

— Tego rodzaju uwagi traktuję jako komple- 
menty. Ja także jestem wielkim wielbicielem 
mojego ojca. A ludzie przepadają za pokole- 
niową ciągłością. Ale to nie zawsze było ta. 
twe. Publiczność oczekiwała, że będę nowym 
Kirkiem Douglasem. Równie silnym, równie 
wyjątkowym. Zarzucano _mi, że jestem zbył 
delikatny, zbyt wrażliwy. Potrzebowałem spo- 
fo czasu, aby przyjęto mnie takim jakim je- 
stem. 

© Chyba wszyscy aktorzy, nawet ci naj- 
więksi, nie potrafią się wyzwolić z lęku o 
dzień jutrzejszy. 

— Ojciec nie stanowi wyjąłku w tej regule 
Zawsze przywracam go do równowagi: „Nie 
chcę słyszeć o twoich problemach. Czy 
znasz tak wielu aktorów, którzy przez 40 lat 
byli gwiazdorami? Ja ich nie widzę. Przestań 
się więc uskarżać na los". Aktorstwo to ma- 
giczny zawód. A kiedy ma się powodzenie, 
dostaje się więcej pieniędzy niż prezydeni 
republiki czy prezes wielkiej firmy. Po prostu 
tylko za to, że daje się ludziom dwie godziny 
marzeń 

© Proszę wobec tego wyjaśnić mi, dla- 
czego aktorzy traktują siebie z taką powa- 

U 


— Takim aktorom zawsze mówię: „Pamiętaj 
0 jednym, jeżeli to nie będziesz ty, to będzie 
ktoś inny. To nie ty jesteś autorem scenaniu- 


— "imie „Miłość, szmarega | krokody! 
Fot. Paris Match 


..2 Kathleen Turner 
Fot. Ginó Revue 


sza, to nie ty reżyserujesz. Aktor to po prostu 
wyrobnik, a nie artysta! 

© A kiedy pański syn ogląda ojca na 
ekranie w niebezpieczeństwie, bol się? 

— Nie. Ale ja, kiedy byłem dzieckiem, zoba- 
czyłem kiedyś jak ojciec na ekranie obcina 
sobie ucho. Byłem przerażony. Zaczęliśmy z 
moim bratem Johnem tak krzyczeć i płakać, 
że musiano nas wyprowadzić z kina. 

© Wszyscy w pana rodzinie związani są 
z kinem. Czy sądzi pan, że pańskiemu sy- 
nowi uda się uniknąć tej „epidemii”? 

— Syn interesuje się muzyką. Chciałbym. 
aby zajął się muzyką klasyczną. Ale ja też 
jako chłopak grałem na różnych instrumen 
tach, i proszę, dokąd mnie to zaprowadziło! 
Zawsze mówił pan o uwielbleniu dla 
swojej żony. A jednak nadszedł moment, że 
na jakiś czas rozstaliście się 

— To nie było grożne. Pozwoliło nam lepiej 
ocenić nasze małżeństwo. 

© | czego nauczyło pana to rozstanie? 

— Że nie potrafię być samotnikiem, że ko- 
cham tylko żonę. Diandra chciała, abyśmy 
znów byli ze sobą. Zgodziłem się na to Ocho. 
CH 

© Czego wymaga pan od żony? 

— Jestem w gruncie rzeczy staroświeckim 
mieszczuchem. Lubię wracać do domu po 
trzynastu godzinach pracy, chcę wtedy zoba: 
czyć syna w piżamie, już wykąpanego i po 
odrobieniu lekcji. A potem z chęcią wycią- 
gam nogi pod stołem. 

© Proszę. proszę, a przecież ma pan 
opinię towcy przygód! 

— Ależ skąd. Chcę mieć sprawny, dobrze 
tunkcjonujący dom. To ja ga utrzymuję i mu. 
szę mieć obok siebie partnerkę. Nienawidzę 
kobiet, które rywalizują z mężczyznami. 

© Czy istnieje pana zdaniem coś takie- 
go jak szczęście? 

h — Tak, są takie chwile. Czuję się jak czto- 
wiek uprawiający surfing i czekający na fale. 
Jest zupełny spokój, gładka powierzchnia 


UA 


Norman McLaren 


swoją technikę filmową, rezygnuje z realistycz. 
nych ujęć, rytm jego filmowi nadaje muzyka jaz. 
zowa. W tym samym roku wyjeżdża do Chin, aby 
uczyć miodych Chińczyków najprostszej technii 
animacji, służącej likwidacji analtabetyzmu. Akcji 
tej palronuje UNESCO. Do Kanady wraca w 1950 | t 
roku. Zrealizowany w 1954 roku „Blinkity Blank 
staje się sensacją artystyczną i zapowiedzią póź- 
niejszych eksperymentów amerykańskiej awan. 
gardy filmowej. Młody krytyk FranGois Trutłaut, 

„obrońca kina romantycznego i literackiego, do % 
strzega w tych czterech minutach czystej abstrak 
cji „całą fantazję Giraudoux, mistrzostwo Hitch- 
cocka i pomysłowość Gocieau”. Prawdziwym ar- 
cydziełem jest zrealizowana wraz z Claudem Ju- 
1ra w 1957 roku „A Chairy Tale” (Historia krzesła). 
O ile w równie głośnych „Neighbours” (Sąsia- 
dach) McLaren mówił o naturalnej agresywności 
stosunków międzyludzkich. to w „Historii krze- 
sła” ubrany na biało mężczyzna skonfrontowany 
zostaje ze zbuntowanym krzesłem, które nie daje 
się ujarzmić, nie pozwala człowiekowi usiąść. Nie 
ma jednak w tej króciutkiej opowieści żadnego 
natrętnego morału, nie płynie z niego żadna wy- 
rażna nauka. To bowiem jest sprawą widza, jego 


percepcji. Warto może przypomnieć. że muzykę wody i nagle pojawia się fala. A polem znów 
do tego filmu skomponował Ravi Shankar, który robi się spokojnie. Nie niepokoję się o dzień 
przediem pracował z wielkim reżyserem Indii, Sa- - jutrzejszy. Po prostu czekam na kolejną 


tyajitem Rayem falę. 
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ZBLIŻENIA 


Oko, ucho 
i coś jeszcze 


(felieton brutalny) 


bardzo dawna z prawdziwym podziwem patrzę, jakie oko ma 

Krzysztof Kieślowski. Drugiego takiego nie ma w polskim kinie. 

Nikt tyle nie widzi, nikt tak nie potrafi pokazać rzeczywistości. 

Ulice, domy, twarze, ubrania, gesty — to wszystko ma nieprawdo- 
podobną wiarygodność. Tak to jest, tak to wygląda. Wielu reżyserów ma za sobą 
dokumentalne doświadczenia, ale — powtarzam — nikt, jak Kieślowski, nie umie 
pokazać polskiej rzeczywistości. To jest oko, które wszystko widzi. 

Kieślowski mma także dobre ucho, choć już nie takie, jak oko. Ucho czasami go 
zawodzi. W „Przypadku” wybitną kreację stworzyt Tadeusz Łomnicki. W tym, rzecz 
jasna, nic nadzwyczajnego. Łom — jak go po cichu nazywają — jest wielkim aktorem. 
Opowiadają, że Modrzejewska wzruszyła kiedyś do tez amerykańską publiczność, 
recytując po polsku od jednego do dziesięciu. Jestem najgłębiej przekonany, że 
Łom umiałby porwać publiczność, czytając książkę telefoniczną. A więc nie ma w 
tym nic dziwnego, że w filmie Kieślowskiego zagrał kolejną wspaniałą rolę. Jedno- 
cześnie trudno się oprzeć wrażeniu, że raz po raz aktor miał trudności z tekstem, że 
trzeba było całego mistrzostwa, żeby mielizny tekstu nie wyszty wyraźnie na jaw. W 
innych wypadkach od czasu do czasu wychodzą. Powtarzam, Kieślowski ma dobre 
ucho, ałe to już nie jest ten „wzrok absolutny”, czasami słyszy fałszywie. 

Kieślowski ma coś jeszcze, na co spoglądam z pewnym niepokojem. Wzrok 
absolutny i dobre ucho idą u niego w parze z niedostatkiem zmysłu dramaturgicz- 
nego. W pewnym momencie zdawało Się, że ten niedostatek zginie. W porównaniu 
z „Blizną” „Amator” był świadectwem wielkiego postępu. W dziedzinie dramatur- 
gicznej właśnie. I oto w niewielkich odstępach czasu zobaczyliśmy dwa filmy Krzy- 
sztota Kieślowskiego: „Bez końca” i „Przypadek”. co? Jest dużo gorzej, niż było 
kiedyś, jest dużo gorzej, niż było na samym początku. 

Moralny imperatyw cwaniaczków brzmi: nie pchaj palca między drzwi. O Kieślo- 
wskim wszyscy wiedzą, że on przeciwnie — pcha nie tylko palce, ale i całą rękę. A 
może nawet i głowę. Wszyscy więc dobrze wiedzą, że jak Kmicic byt pierwszym 
pułkownikiem na Litwie, tak jemu należy się dzisiaj palma pierwszeństwa w Koro- 
nie. U jednych to budzi podziw, u drugich zawiść, u trzecich wyjątkową niechęć. 
Żeby nie było niejasności — osobiście należę do tych pierwszych. Ale też zdaję 
sobie sprawę, jak niezmiernie trudna jest sytuacja twórcy, którego otacza taka 
atmosfera. Artyście, żeby się rozwijał, potrzebne jest echo, sygnał zwrotny, inaczej 
nie będzie wiedział, co właściwie zrobił. Otóż, obawiam się, że Kieślowski od daw- 
na nie dostaje takich sygnałów. Pipsztycki napisał, że Kieślowski zrobił okropny 
film, ale przecież wiadomo, kim jest Pipsztycki. Jeśli on tak powiedział, to wszystko 
jest w porządku. lksiński, pisząc swoje, ma rozmaite wątpliwości, ale przecież nie 
stanie w jednym szeregu z Pipsztyckim, więc odktada wątpliwości na bok i oświad- 
cza, że jest doskonale. I tak reżyser dostaje sygnały, że mu idzie świetnie. A idzie? 
Otóż nie. 

Wszystko mi jedno, z kim stanę w szeregu, ale powiem, co myślę. Powiem bru- 
talnie, niczego nie owijając w bawełnę. Właśnie dlatego, że podziwiam Kieślo- 
wskiego. Właśnie dlatego, że potrafi on, moim zdaniem, pokazać coś, czego nikt 
nie potrafi. 

Otóż, sytuacja jest taka, że Krzysztof Kieślowski zrobił po kolei dwa nieudane 
filmy. Oczywiście „Przypadek” jest dużo lepszy, niż „Bez końca”, ale też w najlep- 
Szym razie jest to tak zwany utwór interesujący (młodszym czytelnikom wyjaśniam, 
że my, krytycy, piszemy interesujący, gdy z takich czy innych powodów nie 
użyć stów właściwych — mierny, nieudany, mający miejsca świetne, ale i bardzo 
słabe, itd). 

Na czym polega słabość ostatnich filmów Kieślowskiego? Ano na tym, że naj- 
trafniejsze obserwacje reżyser zaczął wtłaczać w abstrakcyjne schematy dramatur- 
giczne. W odniesieniu do „Bez końca” to bardzo delikatnie powiedziane. Prawdę 
rzektszy, tam nie mieliśmy do czynienia z abstrakcją tylko zwykłym dziwactwem, ale 
„Przypadek”" to rzeczywiście stary, zużyty, wielce abstrakcyjny pomyst. 

Nie wiem, mówiąc brutalnie, co Kieślowski chciał powiedzieć w „Przypadku”. Że 
tak czy owak zawsze pójdziemy do piachu? I owszem, z pewnością prawda, tylko 
co z tego? 

Rzecz jednak nie w tym, że Kieślowski zaczął używać abstrakcyjnych chwytów 
dramaturgicznych. Dzieło sztuki jest całością i tylko jako całość jest prawdziwe 
bądź fałszywe. Tworząc fałszywe konstrukcje dramaturgiczne Kieślowski zaczął 
robić fałszywe filmy. Tak jest, powtórzę to raz jeszcze, obydwa ostatnie filmy Krzy- 
sztoła Kieślowskiego są fałszywe. A w wypadku reżysera, to Już jest sprawa nie- 
zmiernie poważna. 

Oddzielna rzecz to erotyka w ostatnich filmach Kieślowskiego. Tu już nic nie 
powiem. Naprawdę lepiej zmilczeć. 


JERZY 
NIECIKOWSKI 
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Z ALBUMU 


Stworzyła typ 
„kobiety-dziecka” 


na wiele lat przed 
„Brigitte Bardot. 
Przewrotnie 
naiwna, 

łącząca dziewczęcą 
delikatność 

z iście kocią 
drapieżnością 

— oto francuska 
gwiazda 

lat trzydziestych 

i czterdziestych 

— Simone Simon. 


ówiono o niej „piękna 

brzydula”. Złośliwi po- 

równywali jej profil do 

pekińczyka, wielbiciele 

twierdzili, że przypomina 
Syjamskiego kota. Rzeczywiście uroda 
Simone Simon niewiele miała wspólne- 
go z klasycznymi kanonami, była nato- 
miast niezwykle zmysłowa. Drobna, 
zwinna sylwetka, okrągła twarz o zadar- 
tym nosku i szerokich ustach, piękne 
czarne oczy — to naiwnie bezbronne, to 
wyrafinowanie uwodzicielskie — wresz- 
cie gardłowy, lekko płaczliwy głos skła- 
dają się na wizerunek bardzo niebanal- 
ny. Dziecięco spontaniczna, potrafiła 
najprostszymi środkami wyrazić naj: 
subtelniejsze uczucia. Wniosła do kina 
francuskiego lat trzydziestych szcze- 
rość nasuwającą skojarzenia z powro- 
tem do natury, wyzwoleniem z tradycyj- 
nych nakazów i zakazów. Nowa sylwet- 
ka „kobiety-dziecka”, dziewczyny jed- 
nocześnie niewinnej i perwersyjnej, 
była tak odległa od typu „cierpiącej 
dziewicy”, prezentowanej przez Ów- 
czesny melodramat, że nie mogła spot- 
kać się ze zrozumieniem producentów i 
reżyserów. A przecież odkrywcą Simo- 
ne Simon był Marc Allógret, ten, który w 
kilkanaście lat później wypatrzył na o- 
kładce tygodnika „Elle” fotografię Bri- 


gitte Bardot... Simone Simon pozostała 
więc efemerydą, niewolnicą stworzone- 
go przez siebie.typu. Nie mogła się sta- 
rzeć nie budząc śmieszności. Zniknęła 
z ekranu o wiele wcześniej niż niewiele 
od niej młodsze Danielle Darrieux, Mi- 
chele Morgan czy Micheline Presle. Ale 
też sama nigdy chyba nie miała ambicji, 
aby stać się wielką gwiazdą. Wolała 
prowadzić frywolne życie rozpieszczo- 
nej i rozkapryszonej dziewczyny. Liczne 
skandale, ekstrawagancki styl bycia, 
nieznośne usposobienie z pewnością 
nie ułatwiały jej kariery. A jednak wystą- 
piła w filmach Renoira, Ophulsa, Kinga, 
Dieterle i Tourneura, odniosła sukces w 
Hollywood, jakim nie może się pochwa- 
lić żadna z jej francuskich koleżanek. 
Simone Simon jest z pewnością aktor- 
ką, którą warto przypomnieć. 

Urodziła się w Marsylii 23 kwietnia 
1914 roku, w zamożnej mieszczańskiej 
rodzinie. Po matce Włoszce odziedzi- 
czyła temperament i zamiłowanie do 
sztuki. Dzieciństwo spędziła na Mada- 
gaskarze i dopiero w wieku 16 lat wró- 
Ciła do Francji. W Paryżu zajmowała się 
trochę projektowaniem mody, szybko 
jednak wybrała karierę aktorską, ze 
względu, jak powiedziała, „na łatwe. ży- 
cie”. 

Zaczyna od statystowania w teatrze i 
od małych epizodów na ekranie. Bar- 
dzo szybko otrzymuje pierwszą więk- 
szą rolę w filmie „Nieznany śpiewak” 
(1931), reżyserowanym przez rosyjskie- 
go emigranta Victora Tourjansky'ego. 
Ale prawdziwym odkrywcą talentu Si- 
mone Simon jest Marc Allćgret, w któ- 
rego filmie „Dzisiejsza miłość" (1934) 
odnosi prawdziwy triumf. W tej banalnej 
historii nieszczęśliwej miłości nastolatki 
imieniem Puck, poświęcającej się dla 
szczęścia ukochanego (Jean-Pierre 
Aumont), młoda aktorka jest prawdzi- 
wym objawieniem. Głosy ówczesnej 
krytyki były petne entuzjazmu: 

Simone Simon to na pół dzikie 
stworzenie, podlotek pełen prostoty, 
dziewczęcej naiwności, a zarazem ko- 
biecej dojrzałości. Kiedy kocha — kocha 
miłością prostą, utną i szczerą, wierną 
jak wierna jest miłość dziecka. Jeżeli 
spotka ją zawód, rozczarowanie — jest 
najboleśniej dotknięta, zraniona w 
dziewczęcej dumie i zawiedziona w uf- 
ności do świata i szlachetności ludz- 
kiej. Poza tym śmiała i wytrwała w prze- 
prowadzaniu swych zamierzeń, żyjąca 
według własnego kodeksu, kodeksu 
prawdy i prawego charakteru. Simone 


Simon — dzielna, miła dziewczynka z fil- | 


mu „Dzisiejsza miłość”... 

Następne filmy starały się wykorzys- 
tać ten sukces. W „Czarnych oczach” 
Victora Tourjanskyego i „Dniach 
szczęścia” Allegreta występuje po raz 
trzeci u boku Jean-Pierre Aumonta, 
powtarzając typ pełnej naturalnego 
wdzięku nastolatki. Charakterystyczny 
jest sposób, w jaki aktorka wypowiada 
swoje teksty, nieco dziecinnie, to poły- 
kając niektóre słowa, to nieco znie- 
kształcając wymowę. Ale i to.przydaje 
jej tylko uroku, przecież wszyscy wie- 
dzą. że aktorka ma piękny głos; udo- 
wodniła to Śpiewając w „Dzisiejszej mi- 
tości” i trochę później w „Josette”. Bar- 
dzo szybko zaczynają się nią intereso- 


* 


ersyma kotka. 


wać wysłannicy z Hollywood, którzy 
chcą mieć u siebie tę „exciting French 
girt”. Ś 


iestety, producenci amery- 

kańscy wyżej cenią rynkową 

wartość francuskiej gwiazdy 

niż jej oryginalny talent. 

Większą wagę przykładają 
do strony zewnętrznej (operacja nosa) 
niż do zapewnienia jej odpowiedniego 
repertuaru. Nie znaczy to wcale, że nie 
ma w amerykańskim repertuarze aktor- 
ki filmów godnych uwagi. Z pewnością 
najciekawszy jest remake słynnego, 
nakręconego w 1928 roku niemego fil- 
mu Franka Borzage'a „Siódme niebo” z 
Janet Gaynor i Charlesem Farrellem. 
Nową wersję reżyserowaną przez Hen- 
ry Kinga ówczesny polski program fil- 
mowy reklamował jako „arcydzieło ar- 
cydzieł, film piękny jak miłość, roman- 
tyczny jak szczęście i wzniosły jak i- 
deał”, a Simone Simon jako Sarę Bern- 
hardt filmu. Choć trudno nie uś- 


miechnąć się czytającte słowa, nie moż- 
żna zaprzeczyć, że aktorka, u boku mło- 
dego Jamesa Stewarta, stworzyła 
prawdziwie wzruszającą kreację. Na- 
zbyt może sentymentalna historia pary 
kochanków z paryskiej mansardy i ich 
zagrożonego wojną szczęścia mogła 
też liczyć na powodzenie u widzów. 
Sukces odniosła również bezpretensjo- 
nalna komedyjka Allana Dwana „Joset- 
te”. Niestety, właśnie wtedy obiecująca 
kariera aktorki została gwałtownie 
przerwana. Fox nie odnowił kontraktu, 
jako powód podając słabą znajomość 
angielskiego. Rzeczywistym powodem 
byt skandal wokół sprawy sądowej, 
jaką Simone Simon wytoczyła swej 
kretarce. Oskarżona o kradzież sekre- 
tarka zarzuciła swej chiebodawczyni 
„zbytnią swobodę” w życiu prywatnym, 
oświadczając, że aktorka wręczała licz- 
nym wielbicielom złote klucze do swej 
willi. Cóż, były to lata trzydzieste i tego 
rodzaju reklama nie mogła wyjść niko- 
mu na dobre. A choć sekretarka skaza- 


„Dom pani Tellier" Maxa Ophdisa 


na została za oszczerstwo, amerykań- 
skie organizacje kobiece zagroziły 
kotem filmów z Simone Simon. Mniej- 
sza zresztą 0 to, jak to było naprawdę z 
tymi kluczami: faktem jest, że w 1938 
roku aktorka powróciła do Francji, 
gdzie czekał na nią sam Jean Renoir. 

Przystępując do ekranizacji powieści 
Emiła Zoli „Bestia ludzka”, Renoir 
chciał koniecznie właśnie jej powierzyć 
rolę Seweryny. Wspominał później: 
Producenci pragnęli, aby Seweryną 
była wielka tragiczka ekranu Gina Ma- 
nes. Zauważyłem, że przy takiej obsa- 
dzie publiczność z góry będzie już wie- 
dzieć, że oczekuje ją wstrząsający dra- 
mat. Zaproponowałem Simone Simon, 
która ze swym czarującym profilem pe- 
kińczyka pozwala spodziewać się 
wszystkiego tylko nie tragedii. Produ- 
cenci dali się przekonać — i w efekcie 
mieliśmy niezapomnianą Sewerynę. 

Cała w czemi, o silnie umalowanych 
ustach — uosabia wampa, kobietę ciem- 
ności i krwi, kusicielkę, tę, przez którą 
następują wszystkie nieszczęścia. Se- 
weryna-Simon instynktownie używa 
swej władzy, by zdobyć, zdradzić i po- 
niżyć człowieka, z którego ręki zginie 
(Jean Gabin) i który sam poniesie 
Śmierć gwałtowną, by dopełnić mrocz- 
nej tragedii. Trzeba być nie lada znawcą 
„duszy kobiecej”, by jak Renoir, w bez- 
trosko naiwnej bohaterce „Dzisiejszej 
miłości” doszukać się zmysłowej i wy- 
rafinowanej femme fatale. 

Film stał się sukcesem, nie tylko arty- 
stycznym, ale i kasowym. Czując pew- 
ny grunt pod nogami Simone Simon 
powróciła jednak do swych ekstrawa- 
gancji. Iście po amerykańsku wygóro- 
wane żądania finansowe sprawiają, że 


Renoir musi odstąpić od zamiaru obsa-, 


dzenia jej w „Regule gry”. W wyniku 
nieporozumień na planie kolejnego fil- 
mu Simone Simon grozi bojkot ze stro- 
ny związku francuskich producentów fil- 
mowych. Z chwilą wybuchu wojny ak- 
torka powraca do Hollywood. Nie jest 
to już jednak wspaniały kontrakt z Fox- 
em. Simone Simon otrzymuje propozy- 
cję od małej wytwómi RKO, która za- 
mierza obsadzić ją w kilku niskobudże- 
towych horrorach. 

Współpraca z RKO przyniosła nieo- 
czekiwanie dobre rezultaty, co stało się 
za sprawą producenta, rosyjskiego e- 
migranta Vala Lewtona. Byt jednym z 


pierwszych, którzy zrozumieli, że aby 
robić dobre filmy, niepotrzebne są wca- 
łe duże pieniądze. Jego skromne czar- 
no-białe filmy stają się prawdziwymi 
perełkami gatunku. Zasada jest prosta: 
żadnych potworów, żadnych dostow- 
ności, groza budowana na nastroju nie- 
pokoju i niepewności. Taki właśnie jest 
film „Ludzie — koty” (1942) wyreżysero- 
wany przez Francuza z pochodzenia, 
Jacquesa Tourneura. Tourneur zapropo- 
nował główną rolę Simone Simon dla- 
tego, że miała w sobie coś kociego i 
publiczność mogła uwierzyć, że jest 
„kobietą — panterą”. Aktorka ma duży 
udział w budowaniu „psychologicznej 
grozy” filmu. Jej słodka twarz potrafi 
stać się groźna bez użycia jakiejkolwiek 
charakteryzacji, nieco kulejąca an- 
gielszczyzna potęguje wrażenie tajem- 
niczości. Historia dziewczyny zmienia- 
jącej się w krwiożerczą panterę odnio- 
sła taki sukces, że nakręcono od razu 
jej dalszy ciąg — „Przekleństwo ludzi 
-kotów" (1944) — reżyserowany tym ra- 
zem przez Giinthera von Fritscha i Ro- 
berta Wise'a. 


wojnie _aktorka wra- 
ca do Francji, by ob- 
jąć rolę mtłodziutkiej 
dziewczyny w filmie 
swego starego przyja- 
ciela Marca Allegreta „Petrus”. Ale 
przekroczyła już trzydziestkę i trzyma- 
nie się z uporem dawnego emploi nie 
przyniosło sukcesu. Pojawia się więc 
coraz rzadziej na ekranie. Próbuje 
szczęścia w Anglii i we Włoszech, ale 
dwa jej najciekawsze filmy powojenne 
powstają we Francji. Oba pod batutą 
wielkiego austriackiego reżysera Maxa 
Ophilsa. W „Rondzie” (1950) jest su- 
bretką, która uwiedziona i porzucona 
przez żołnierza (Serge Reggiani), sama 
usidla syna swego chlebodawcy, Adol- 
fa (Daniel Gelin). U boku Daniela Gelina 
występuje także w „Domu pani Tellier" 
(1951), gdzie gra przejmującą postać 
modelki, która, by zatrzymać swego ko- 
chanka malarza, rzuca się z okna i oka- 
lecza się na całe życie. Aktorka nie stra- 
ciła perwersyjnego uroku, pozostała na 
ekranie jednocześnie słodka i sprytna. 
Nadal w świetnej formie w 1951 roku 
zostaje uznana przez jury dziennikarzy 
za najbardziej elegancką kobietę kina 
francuskiego. Ale po przekroczeniu 
czterdziestki wycofuje się zupełnie z 
ekranu. Chociaż od czasu do czasu gra 
jeszcze w teatrze, otacza ją zapomnie- 
nie. Dopiero w 1972 roku, po siedem- 
nastu latach przerwy, przypomina się 
widzom w epizodycznej roli w filmie Mi- 
chela Deviile'a „Kobieta w niebieskim”. 
Jak dotąd było to ostatnie spotkanie z 
niezapomnianą Si-Si, słodką i drapież- 
ną, tak niegdyś pociągającą amatorów 
„prawdziwej kobiecości”. 
JACEK 


ŻYCIŃSKI 


Z Kentem Smithem w „Ludziach-kotach" Jacquesa Tourneura 


A gdzie miejsce dla takich filmów? 


KINO 
POD KROPLÓWKĄ 


cląg dalszy ze str. 5 


ale wręcz przeszkadza uczniom oglą- 
dać filmy, to kierowanie apeli o rozwija- 
nie kultury filmowej wyłącznie pod ad- 
resem prasy jest co najmniej niewłaści- 
we. 

JERZY SCHÓNBORN: Powstaje tyl- 
kó pytanie kto miałby uczyć w tych 
szkołach? 

LESZEK SOSNOWSKI: Uczniowie 
mogliby w każdej chwili przyjść do na- 
szego kina, do krakowskiego „Związ- 
kowca”; my im urządzimy wszelkie nie- 
zbędne prelekcje. Ale szkoła ich tam 
nie pośle... 

FILM: Tak jak jest obecnie, tylko w 
klubach filmowych i — bardzo rzadko — 
na oficjalnych „tygodniach” zagranicz- 
nych kinematografii, na których może- 
my obejrzeć filmy cokolwiek odbiegają- 
ce od wzorca ustalonego przez krąg lu- 
dzi zgrupowanych wokół PDF i decydu- 
jących o kształcie repertuaru. Nie mo- 
żna dostrzec żadnego zainteresowania 
i poparcia ze strony NKZ i innych insty- 
tucji filmowych: dla takich imprez, jak 
Warszawski Tydzień Filmowy. | proszę 
nie mówić, że nie pozwalają na to prze- 
pisy. Warszawskie „Hybrydy” nie mo- 
gły uzyskać na ów tydzień żadnego 
wielkiego śródmiejskiego kina, pod- 
czas gdy w Krakowie oddano na klubo- 
wą imprezę „90 lat kina” trzy największe 
śródmiejskie sale. Wiemy doskonale, 
jak różnorodny jest w kraju stosunek 
do klubów filmowych, ile tu zależy od 
osobistego nastawienia, od widzi-mi- 
się, od fobii i uprzedzeń poszczegól- 
nych dyrektorów i pracowników OPRF. 
Co można zrobić, aby działalność wy- 
kraczająca o włos poza codzienną ruty- 
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nę nie była traktowana przez lokalnych 
urzędników jako podejrzana? Już sama 
zmiana atmosfery byłaby olbrzymim 
krokiem naprzód — i nic nie kosztują- 
cym w dodatku! Ale wracajmy do pyta- 
nia zasadniczego: czemu pieniądze zu- 
żywane na bezsensowne dotowanie 
podatków nie mogłyby być zużywane 
sensowniej, na przykład na dotowanie 
rozpowszechniania filmów _artystycz- 
nych? 


ROMAN BONIECKI: Trzeba pamię- 
tać, że blisko 2-miliardowa dotacja dla 
kin w ubiegłym roku pozwoliła im prze- 
żyć, ale nie zapewniła życia w luksusie. 
Nawet przy tej dotacji kina zamyka się, 
bo nie starcza pieniędzy. My tu zwykle, 
dyskutując, mamy przed oczyma duże 
kina w Warszawie, Krakowie, na Ślą- 
sku... ale są OPRF-y, gdzie nie ma ta- 
kich kin w ogóle. Warszawa ma kilka- 
naście porządnych kin, Olsztyn i Biały- 
stok — po jednym.Wszelkie imprezy klu- 


bowe, oparte na filmach wypożyczo- * 


nych z ambasad lub zdobytych dzięki 
zaradności organizatorów, są wspania- 
te, ale trzeba pamiętać, że odbywają się 
one między innymi dlatego, że są uni- 
kalne. No, może dystrybutorzy wytrzy- 
maliby jeszcze drugi „Tydzień Filmowy” 
w innym mieście, ale proszę nie sądzić, 
że wytrzymaliby dwadzieścia, czy choć- 
by pięć. Natychmiast zaczęliby się upo- 
minać o tantiemy, albo żądali wykupie- 
nia licencji, tak jak to miało miejsce z 
„Kontrontacjami”. Mieliśmy do wyboru: 
albo „Kontrontacje” w jednym kinie 
warszawskim, jak to było w 1957 czy 58 
roku, albo zakup licencji na każdy pre- 
zentowany film, a więc — zakupienie go 
do szerokiego rozpowszechniania. To 
samo byłoby natychmiast z tego rodza- 
ju imprezami, jak Warszawski Tydzień 
Filmowy czy przegląd filmów australij- 
skich u Leszka Sosnowskiego. 


FILM: Więc dlaczego nie przezna- 
czyć części środków i kupować — tanio 


© Kino indyjskie jest niestety 
mało znane w Polsce. Czy nie po- 
czuje się pan urażony, jeśli popro- 
szę go o kilka słów o nim samym? 

— Nie kończyłem żadnych stu- 
diów filmowych. Jestem przede 
wszystkim dramaturgiem. Pewnego 
dnia mój wydawca dał mi rękopis 
powieści „Samskara” (Uroczystości 
pogrzebowe), prosząc o opinię. Prze- 
czytałem i całkowicie oszalałem. To 
była jedna z najlepszych powieści 
kiedykolwiek napisanych w języku 
kannada. 
© Kannada czy kannara? 

- To zależy od transkrypcji 
brzmienia nazwy tego języka na 
dany język europejski. W każdym 
razie chodzi o jeden z czterech języ- 
ków używanych w południowych 
Indiach. Mówi nim ponad 40 milio- 
nów ludzi, do których ja też się zali- 
czam. 

Rękopis, o którym wspomniałem, 
był prawie gotowym scenariuszem i 
stanowił obietnicę wspaniałego 
mu. Rozmawiałem z przyjaciół 
przymierzaliśmy się ponad 3 lata i i 
wreszcie w roku 1969 zrobiliśmy ten 
film. Kosztował tylko 8 tysięcy dola- 
rów. Typowy niskobudżetowy film, 
oczywiście czarno-biały. Byłem au- 
torem scenariusza i odtwórcą głów- 
nej roli. Producent był współreżyse- 
rem, a jego żona zagrała główną 
rolę. Wciągnęliśmy w to przedsię- 
wzięcie wielu znajomych. 

© Dziś „Samskara” uchodzi za 
sztandarowy obraz indyjskiej nowej 
fali. Czy rok 1969 oznacza początek 
kina artystycznego w Indii? 

— Nie. Od połowy lat pięćdziesią- 
tych działa przecież Satyajit Ray — 
ojciec naszego kina artystycznego. 
Natomiast rok 1969 niczym się nie 
zaznaczył, bo nasz film został za- 
trzymany przez Ministerstwo Kul- 
tury. Ja, który sam jestem brami- 
nem, zostałem posądzony o obraża- 
nie uczuć religijnych i wrogi stosu- 
nek do braminów. Nasz film dot 
czył sporu czy bramina, który „nie 
żył jak należy” można pochować 
zgodnie z tradycją religijną jego 
kasty. W walce z urzędnikami zy- 
skaliśmy poważny argument, gdy 
nasz obraz RAE Ee, przez jury 
artystyczne za film roku, co ozna- 
czało przyznanie mu nagrody — Pre- 
sidents Gold Medal. Film zwolnio- 
no do rozpowszechniania w 1970 
roku i to w momencie, gdy już byli- 
śmy zdecydowani wkroczyć na dro- 
gę sądową. Potem przyszedł Brązo- 
wy Medal Locarno”71. Tak to się za- 
częło... 

© Czy pan jest wierny nowej fali, 
którą wtedy zapoczątkowaliście? 
Czy robi pan je kino arty- 
styczne? 

— Ośmielam się twierdzić, że je- 
stem bardzo znanym aktorem, ale 
zawdzięczam to przede wszystkim 
kinu popularnemu. Filmowi ambit- 
nemu poświęcam się głównie jako 
reżyser i scenarzysta, współtworząc 
tzw. kino paralelne, które przeciw- 
stawiamy zdecydowanie dominują- 
cej produkcji komercyjnej. Co roku 
powstaje u nas 6 — 7 filmów arty- 
stycznych, co w ogólnej liczbie 800 
produkowanych rocznie stanowi 
niecały 1 procent! Jednak to ten uła- 


„Kontrakt rysownika" Petera Greenawzya 


— po jednej kopii, a uzyskane w ten 
sposób filmy właśnie takie, które mogą 
liczyć na kilkadziesiąt tysięcy widzów, 
przeznaczyć dla owej sieci „drugiego 
obiegu”: kin studyjnych, kin specjalne- 
go repertuaru, klubów filmowych? 

ROMAN BONIECKI: Byłby to powrót 
do czasów przedwojennych, kiedy nikt 
licencji nie sprzedawał, w Warszawie i 
innych miastach polskich istniały biura 
wynajmu, które umawiały się z po- 
szczególnymi kinami na procent od 
wpływów. Ale na to musielibyśmy mieć 
wymienialną złotówkę. Pojedynczych 
kopii nam nie sprzeda. 

LESZEK SOSNOWSKI: Fakty mówią 
co innego. Jest mnóstwo katalogów, z 
których jasno wynika, że można kupić 
prawa wyświetlania do jednego kina, 
albo na krótki czas, za 100-200 dola- 
rów, albo kupić jedną kopię... 

FILM: Już od paru lat ta sprawa ciąg- 
le wraca i wciąż obracamy się w słerze 
domysłów. 

ROMAN BONIECKI: W każdym razie 
„Film Polski” twierdzi, że takiej tran- 
sakcji przeprowadzić się nie da. 

FILM: To może warto byłoby stwo- 
rzyć możliwości innym firmom, którym 
takie transakcje by się opłacały? Bo 
trudno uwierzyć, aby na rynku do tego 
stopnia zdominowanym przez odbior- 
ców, jakim jest rynek dystrybucji fil- 
mów, nie znaleźli się sprzedawcy goto- 
wi zaspokoić życzenia klientów dyspo- || mek całości produkcji oglądany jest 
nujących nawet najmniejszą Hoecą go- || na światowych festiwalach filmo- 
tówki. wych. Ta garstka filmów kształtuje 

BOGATE obraz kinematografii indyjskiej w 

ponujemy odłożyć |] puropie i w Ameryce. 
do drugiej części naszej dyskusji, która © Czy wobec tego cała ta gigan- 
zajmie się przede wszystkim konkreta- || +vczna masa filmów rozrywkowych 
mi ewentualnych zmian w systemie 


służy jedynie mieszkańcom Indii i 
działania rynku filmowego w perspekty- | ewentualnie skupiskom ludności 
wie bliskiego uchwalenia przez Sejm 


indyjskiej poza granicami subkon- 
nowej ustawy o kinematografii. 


tynentu? 

- Strefa oddziaływania indyj- 
skiego kina popularnego znacznie 
M || wykracza poza obszary zamieszkałe 


INDYJSKIE 


KINO 


PARALELNE 


Rozmowa 


z GIRISHEM KARNADEM 


Girish Karnad jest — obok Shyama Benegala I Mrinala Sena — czołową postacią 
kina Indii. Henri Micciolio nazwał go przed dziesięciu laty cziowiekiem-orkie- 
strą indyjskiej nowej fali. Karnad jest reżyserem, aktorem I dramaturgiem, auto- 
rem scenariuszy uznanych filmów, a także — sztuk teatralnych. Mając 35 lat 
został dyrektorem Instytutu Filmu i Telewizji w Poonie. Przed paru tygodniami 
Girish Karnad był w Polsce wśród gości uczestniczących w seminarium „Miejs- 
ce teatru w kulturze indyjskiej” zorganizowanym przez sekcję indologii Instytu- 
tu Orientalistyki Uniwersytetu Warszawskiego, Płockie Towarzystwo Naukowe i 
koło płockie Towarzystwa Przyjaźni Polsko-Indyjskiej. 


przez ludność narodowości indyj- 
skiej. Do stałych kierunków ekspor- 
tu należą m.in.: Pakistan, Sri Lan- 
ka, Azja południowo-wschodnia, 
wszystkie kraje arabskie, wschod- 
nia i południowa Afryka i niektóre 
republiki radzieckie — głównie Ka- 
zachstan i Uzbekistan. Na tak 
znacznym obszarze Hollywood nie 
stanowi dla nas najmniejszej kon- 
kurencji. W tej strefie my jesteśmy 
Hollywoodem! 

© Przed laty spaghetti-western 
wpisał się w pejzaż rozrywkowego 
kina Włoch. Czy indyjska odmiana 
westernu, tzw. curry-western, jest 
trwałym elementem waszego kina 
popularnego? 

— Curry-western? Nie istnieje nic 
takiego. W Indiach nakręcono tylko 
jeden western, który się przebił. Był 
to „Sholay” (Żar). Określiłbym go 
raczej mianem  „gulasz-western", 
gdyż był to utwór typowo eklektycz- 
ny. Jeszcze jedno: nie należy przy- 
kładać podziałów gatunkowych 
funkcjonujących w kręgu kultury 
europejskiej do naszych realiów. W 
kinie indyjskim wyróżnić można 
dwa, najwyżej trzy gatunki. Są to 
melodramaty tzw. „społeczne”, któ- 
rych akcja toczy się w XX wieku i 
swego rodzaju melodramaty kręgu 
muzułmańskiego, które proponują 
pewien wyidealizowany obraz te- 

*raźniejszości. W filmach pierwszej 
grupy często pojawia się przemoc, w 
tych drugich — nigdy. Poza tym silną 
pozycją są robione bardzo serio ob- 
razy mitologiczno-religijne. Wszyst- 
ko to razem oferuje fabuły nieznoś- 
nie uproszczone. Jest jednak ten je- 
den procent. Jest kino paraleine 
niosące walory artystyczne i zdoby- 
wające nagrody na festiwalach, tak- 
że w Europie. 

© Jesteśmy dziś świadkami nie- 
złychanego, rozwoju telewizji, którą 

coraz częściej systemy 
satelitarne 1 kablowe. Dynamicznie 
rozprzestrzeniają się techniki wi- 
deo. Jak widzi pan I kina 
indyjskiego w tym kontekście? 

- Nie można automatycznie od- 
nosić zjawisk typowych dla najbar- 
dziej rozwiniętych krajów do na- 
szych realiów. Satelita i kabel to w 
Indiach jeszcze science-fiction. Te- 
lewizja jednak spowodowała rze- 
czywiście sporo zamieszania. Roz- 
gościły się w niej ubogie myślowo 


seriale, które tkowo były po 

prostu indyjskimi kopiami weriali 
brazylijskich. Ale kino komercyjne 
nie jest zagrożone, gdyż dysponuje 
takimi „atrakcjami”, jak przemoc, 
seks i bardzo głośna muzyka dysko- 
tekowa. Owe telewizyjne seriale nie 
oferują — poza naiwną fabułą — żad- 


Girish Karmad 


nej z tych rzeczy. Nasza telewizja 
jest zdominowana przez klasę śred- 

ią, która przełknie banalny serial, 
o ile nie ma w nim scen drastycz- 
nych. Generalnie nasza telewizja 
odcina się od chwytów charaktery- 
stycznych dla kina komercyjnego. 
Stąd bierze się pewne zagrożenie 
dla kinowego życia filmu artystycz- 
nego. Telewizja pokazuje bowiem 
całą, skromną w końcu ilościowo 
produkcję ambitną (co ma oczywiś- 
cie i dobre strony), a także — prze- 
chwytuje najlepszych filmowców, o- 
ferując współpracę. Natomiast wi- 
deo zaczyna już w sposób odczuwal- 
ny zagrażać kinu komercyjnemu. 
W Indiach jest 13 tysięcy kin i choć 
każde mieści na ogół ponad tysiąc 
osób, nie jest to liczba wystarczają- 
ca. Kina są przede wszystkim w du- 


żych miastach, np. Bombaj ma ich 
ponad 200. Widownia ma więc cha- 
rakter miejski, ale przeważają ro- 
botnicy, którzy stosunkowo niedaw- 
no przybyli ze wsi. Na razie obser- 
wujemy spadek zainteresowania 
naszą kinematografią komercyjną 
w wielu rejonach tradycyjnie na 
nas otwartych. Każdy Hindus żyją- 
cy na Zachodzie najpierw kupuje 
samochód, następnie mieszkanie, a 
zaraz potem — magnetowid. Amery- 
kanie czy Anglicy używają magne- 
towidu głównie do rejestrowania 
programu „telewizyjnego, gdy są 
poza domem i chcą potem spraw- 
dzić co było emitowane. Hindusi po- 
gni inaczej. Wideo zastępuje im 


[iędzy rodzinami krążą kase- 
„ą kina RESZIRE dziesię- 
RĄ laty w W rytanii było 25 


kin wyświetlających wyłącznie fil- 
my indyjskie. Dziś nie ma ani jed- 
nego! Tymczasem zaczyna wzrastać 
liczba magnetowidów w samych In- 
diach. Moment nasycenia nimi na- 
szego rynku jest jeszcze odległy, ale 
efekty już teraz łatwo przewidzieć. 
© Przyszłość widzi pan dość pe- 
ie. A pańskie osobiste 
plany? 

— Nie jestem pesymistą. Filmy 
zawsze będą potrzebne, szczególnie 
te wartościowe. Pragnę zabrać się 
teraz za własny, siódmy z kolei film. 
Myślę też o współpracy z bardzo mi 
bliskim Shyamem Benegalem. Są- 
dzę, że nasze kino artystyczne może 
nadal liczyć na zainteresowanie w 
świecie. 


Rozmawiał 
ANDRZEJ 
FOGLER 


„Kalyka” (Wiek maszyn) Girisha Kamada 


Niechciane 
dzieci 


Sławomira Łozińska 


Jakub Jabłoński i Celina Mecner 


O realizacji filmu 
Stanistawa Jędryki 
„Sami dla siebie” 


eszcze kilka minut temu sala 
wypełniona była śmiechem i 
gwarem. Pomarańczowa piłka 
rzucana dziecięca reka raz po 
raz uderzała o tablice z czarną 
obręczą kosza. Pod ściana, przy dra- 
binkach, trzy dziewczynki podskaki- 
wały w tancu. Kilkuletni brzdac ude- 
rzał wciąż w ten sam klawisz pianina 
Teraz w sali gimnastycznej, spełniaja- 
cej również rolę świetlicy, jest cicho i 
smutno. 

Jasnowłosy. może ośmioletni chło- 
piec siedzi przy oknie i rysuje czarną 
kredką w zeszycie. W kacie sali dwie 
dziewczynki przycupneły na tawecz- 
ce. niepewnie spogladajac na drzwi 
Po chwili pciawia sie w nich młoda 
elegancka kobieta. Powoli podchodzi 
do chłopca i siada tuż przy nim. — 
Dzień dobry. Chciałabym z toba po- 
rozmawiać. Jak ci na imie? — jej głos 
jest nienaturalnie słodki. zachowanie 
wymuszone, sztuczne. - Bardzo ład- 
nie rysujesz - wskazuje na biok ry- 
sunkowy. Chłopiec nie reaguje. Nagle 
szybkim ruchem odtraca głaszczącą 
go dłoń kobiety, mocno przyciska do 
siebie zeszyt i wybiega z sali. Pedzi 
po schodach. wpada do malutkiego 
pokoju i rzuca się na jedno z łóżek 

Na dole tymczasem do dziewczy- 
nek przysiadto sie młode małżen- 
stwo. Gdyby ktoś podszedł blizej, u- 
słyszałby to samo co przed chwila py- 
tanie o imie, te same gesty i głaska- 
nie po główkach. Ale koniec rozmowy 
jest inny: matżenstwo zabiera dziew- 
czynki ze soba „Na próbę, na kilka 
dni 


Bronisław Pawlik 


Tu. w domu dziecka, jasnowłosego 

Romka (Jakub Jabłoński) nazywaja 
bumerang . bo ciagle wraca. Ojca 
nie zna, matke widział ostatni raz kie- 
dy zabierano ja do wiezienia. Trzylet- 
niego chłopca probowata zaadopto- 
wać pewna para, Kiedy dostali uprag- 
nione M-4 i urodziło im się dziecko 
Romek przestał być potrzebny. Ode- 
stali go, Odebrali chłopcu złudzenia i 
zaufanie do ludzi. 

Najnowsi” rodzice przyprowadzili 
Romka z powrotem. kiedy otrzymali 
propozycje wyjazdu na zagraniczny 
kontrakt. Chfopiec był u nich dość 
długo. Zwykle-rmiczący i zamknięty w 
"sobie - poweselat i otworzył się. Te- 
raz znów jest „u sierot. | wybucha 
gniewem, gdy. tak jak dziś ta eleganc- 
ka kobieta, dorośli przychodza, by 0- 
bejrzeć dzieci i wybrać spośrod nich 
te, które zabiorą ze soba. Bardzo 
rzadko na zawsze. 

Kilku wyrostków z  sasiedztwa 
domu zmusza Romka do popełnienia 
kradzieży, a potem do udziału w pi- 
jaństwie. Chfopiec znajdzie się w 
trudnej sytuacji. Jedynie wychowaw- 
czyni. Agata, mogłaby mu pomóc wy- 
platać się z kiopotów. 

Agata (Sławomira Łozińska) ma 
własny problem. Od dziewięciu lat 
jest żona Tomasza, wciąż czekaja na 
wymarzone dziecko, Kilka dni temu A- 
gata poroniła. 

Młoda kobieta nie może pogodzić 
sie z tym, że dom dziecka, w ktorym 
pracuje, stał się wypozyczalnia. że 
dorośli traktuja dzieci jak maskotki 
że rozbudzają w nich uczucie, a po- 
tem 

To „wypożyczanie” dzieci stało sie 
głównym powodem sporu Agaty z 
nowa dyrektorka. Grossmanowa (ŚSta- 
nistawa Celińska). Dla dyrektorki naj- 
ważniejszy jest regulamin i program. 
ktory trzeba realizować wszelkimi 
sposobami. jeśli to konieczne - na- 
wet grozba i straszeniem dzieci. 

W świetlicy dzieci przekrzykują sie 
teraz przy stole pełnym kolorowych 
papierów i szmatek: maluchy przygo: 
towują ozdoby choinkowe. Wokół 
stotu majestatycznym krokiem prze- 
chadza się Grossmanowa. Dzieciaki 
nie moga się powstrzymać od ukrad- 
kowych spojrzen w kierunku kamery 
Ekipa rezysera Stanistawa Jedryki 
realizujaca pottoragodzinny film tele- 
wizyjny, rozlokowała sie w dwupietro- 
wej willi na Stegnach w Warszawie. 
Mieści się tu Pogotowie Opiekuńcze 
dla dzieci porzuconych i czekających 
na miejsce w domu dziecka. 

Agata wchodzi do sali i szuka wzro- 
kiem Romka. Chce mu zapropono- 
wać, aby spedził nadchodzące Święta 
u niej w domu. Ale myśli już o tym 
żeby Romek został w jej domu na dłu- 
żej. 

MARIUSZ 
MIODEK 
PAJEIJCH 

ROMAN SUMIK 


Rezyser Stanisław Jedryka 


Sami dla siebie . Scenariusz: Helena Saniewska. Reżyseria. Stanisiaw 


Jedryka. Zdjecia: Mieczystaw Jahoda. Scenografia: Olimpiusz Olszewski 
Kostiumy: Hanna Mora 

deusz Drewno. Wyko: 
lawa Celinska Bronisław Pawlik. Marek Lewar 
błoński. Filip Gebski, Jacek Orlik, Albert Wrzos 
Magda Fronczewska i inni 


cka, Kierownictwo produkcji (Zespoł „Oko'): Ta- 
cy: Sławomira Łozinska, Karol Strasburger. Stanis 

ki i dzieci: Jakub Ja- 
aś Bieńko. Artur Pontek. 


Jakub Jabtońsi 


List z Krakowa 


ZEW KINA 


erialu o Malickiej odcinek dru- 
gi (i nie ostatni!). Streszczenie 
odcinka pierwszego — patrz 
„Film” nr 27 z 6.7.1986: odno- 
szącatriumfynasceniewkomedii 
dzień i noc”, a także jako pierwsza w 
Polsce św. Joanna w sztuce Shawa — 
Maria Malicka debiutuje w roku 1923 na 
ekranie w filmie „Niewolnica miłości". 
Przestraszona własnym wyglądem w 
roli apaszki, płacze i mówi, że nigdy 
więcej. Ale. 

Zew kina okazał się silniejszy, gdy po 
czterech latach wystąpił z propozycją 
reżyser Henryk Szaro. Miły, bardzo inte- 
ligentny pan (zamordowany później 
przez hitlerowców w getcie warsza- 
wskim) z młodej generacji filmowców, 
którzy próbowali odświeżyć polskie 
kino i przeciwstawić się wszechwładne- 
mu „Sfinksowi”. Na podstawie swych 
pierwszych prac Szaro wyrobił sobie 
markę realizatora utalentowanego, z 
dobrze opanowanym warsztatem. Pro- 
pozycja wydała się więc Malickiej po- 
ciągająca. Poza tym — nie owijajmy 
sprawy w bawełnę: lo było bardzo a- 
trakcyjne finansowo. — Jeszcze bardziej 
intratne niż teatr - mówi MM. — Na teatr 
nie mogłam narzekać, bo zawsze mia- 
łam niezłe gaże, ale film bardzo się o- 
płacał. Nie płacono dniówki, jak dziś, 
tylko ryczałtem. I znakomicie, szło to w 


jące. 

A rola? Tym razem już główna. Prze- 
cież Maria Malicka jest właśnie po 
swym teatralnym sukcesie w „Świersz- 
czu za kominem" i po setce przedsta- 
wień „adnej historii”; tylko jej nazwi- 
sko wydrukowano wylłuszczonym wer- 
salikiem w programie kinowym wśród 
wykonawców filmu „Zew morza”. Po- 
stać? Tym razem już bliska artystce, 
bardziej w jej typie. Zgodnie z ówczes- 
ną modą ekranową (a nawet więcej: z 
oficjalnym „trendem” sanacyjno-szia- 
checko-ziemiańskim) była to córka 
właściciela majątku. Ponieważ jednak 
ojcu groziła ruina, posłuszna jego woli 
panna miała ratować dobra bogatym 
zamążpójściem. I byłaby zapewne ura- 
towała, gdyby nie zew serca, jaki nieo- 
mal w ostatniej chwili pchnął ją na wy- 
brzeże, gdyż człowiek, którego ukocha- 
ła prawdziwie, zaciągnąt się na sta- 
tek. 

Mamy więc już w tym odcinku serialu 
o Malickiej trzy zewy (?): zew kina, zew 
serca i „Zew morza”. Pierwszy to był 
polski film morski. Powstał chyba tro- 
chę z poszukiwań tematycznych mło- 
dych twórców z wytwórni „Leo Film", a 
trochę z rozkołysania państwowotwór- 
czej fali w naszej kinematografii, bezpo- 
średnio zaś pod piórem dramaturga i 
powieściopisarza Stefana Kiedrzyń- 
skiego, który i tu pozostał wierny swoim 
sensacyjno-szpiegowskim _ upodoba- 
niom, scenerię morza wykorzystując do 
afery złodziejsko-przemytniczej. Boha- 
terka Malickiej nie uratowafa więc co 
prawda ziemskiego majątku, ale urato- 
wała swego uwięzionego przez szajkę 
Stacha, alarmując władze polskie w 
Gdyni. Na pokładzie „Kujawiaka” na- 
stąpił happy end filmu, w którym „tła- 
'skawy udział wzięli pp. oficerowie i sze- 
regowi Marynarki Wojennej i Handlowej 
oraz Lotnictwa Morskiego”. 

Kto wie zresztą, czy to nie Kiedrzyń- 
ski podszepnąt Henrykowi Szaro myśl 
o zaangażowaniu Malickiej? Występo- 
wała przecież w kilku jego komediach 
satyrycznych i farsach z Junoszą Stę- 
powskim i Kurnakowiczem, autor zaś — 


ów „śmieszny grubasek" — przychodził 
niemal na każdą próbę do Teatru Małe- 
go, aby zobaczyć, jak postępuje praca i 
ewentualnie przeciwdziałać, gdy Wę- 
gierko jako reżyser chciał dokonać ja- 
kichś skrótów. 


No, dobrze — ale dlaczego na jednym 
ze zdjęć z „Zewu morza” energiczna 
pannica ze dworu ma długie warkocze 
— „kosy”, diadem nad czołem i kostium 
królewny z bajki? — Niczego nie pojmu- 
jesz ze sztuki kinowej — karci mnie pani 
Maria. — Przecież ten marynarz, jak byt 
małym chłopcem, czytywał sobie baśń 
o księżniczce mieszkającej na Oceanie 
i pod wpływem tej lektury wyruszył po- 
tem na morze, identyfikując jej bohater- 
kę ze swoją ukochaną. 


Chłopca zagrało po raz pierwszy na 
ekranie „cudowne dziecko” - Tadzio 
Fijewski. — Byt bardzo grzeczny... Sty- 
szałam — wspomina Maria Malicka, że 
pochodził z biednej rodziny i wciąż ma- 
rzył o teatrze, tak jak w tym filmie marzył 
o morzu i wyśnionej księżniczce. Za- 
wsze wspominaliśmy sobie „Zew mo- 
rza” kiedy zaangażowałam Tadeusza 
Fijewskiego do swego teatru w sezonie 
1937/38 i potem, gdy graliśmy razem w 
„Pani Bovary”. 


Dorosłym marynarzem był na ekranie 
Jerzy Marr. — Nie podobał mi się jako 
mężczyzna — grymasi MM. - Owszem, 
przystojny, miły, dobry kolega, ale wy- 
dawał mi się jakiś anemiczny, jakby bo- 
jaźliwy, pozbawiony temperamentu. Za 
to pełna niepohamowanego tempera- 
mentu byta jego partnerka i moja rywal- 
ka w „Zewie morza”, Nora Ney o wspa- 
niałych, ognistych oczach, niesłychanie 
atrakcyjna, trochę we wschodnim typie. 
Podczas realizacji tego filmu zakochała 
Się w jego operatorze, Sewerynie Stein- 
wurzlu i pobrali się. 


Malicka ma _charakterystyczną ce- 
chę: zawsze dobrze mówi o swoich 
dawnych kolegach. — Przez całą moją 
karierę przeszłam bez żadnych zawiści 
czy zazdrości. Z mojej strony na pewno, 
aze strony innych też nie doświadczyłam 
wrogości, może z jednym wyjątkiem 
(Maria Gorczyńska). Jak siostry kocha- 
łyśmy się z Modzelewską i Romanów- 
ną. mimo tego samego emploi. Z nikim 
nie miałam zatargów i nie wyobrażałam 
sobie, że można mi źle życzyć, skoro ja 
wszystkim dobrze życzę. 


Tym wyznaniem można by rzecz za- 
kończyć, gdyby nie dwa komunikaty 
jeszcze. Otóż „Zew morza” nakręciła 
artystka bezpośrednio po swoim po- 
wrocie z urlopu nad Adriatykiem. W Ri- 
mini było cudownie: wiosłowało się w 
pontonowej tódce i bawiło. Ten bogaty 
przemysłowiec z Mediolanu, ten zako- 
chany Bułgar, ten uroczy wiedeńczyk. 
Wyrozumiała mama czuwała nad ro- 
zwojem wydarzeń. 


1 wiadomość z ostatniej chwili: równo 
w 60 lat po „Zewie morza”, Maria Malic- 
ka dała szereg recitali poezji polskiej, 
tączonych czasem z projekcją jej daw- 
nych filmów — w Krakowie, Szczecinie i 
miastach śląskich; w planach — War- 
szawa. Gdyby to nie było o damie, po- 
wiedziałbym, że jest nie do zdarcia, po- 
nieważ jednak jest o damie, powiem, że 
imponuje żywotnością. 


WŁADYSŁAW 
CYBULSKI 
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aponia i hitlerowskie Niemcy 
podpisały w dniu 9 listopada 
1936 roku „Pakt Antykomin- 
ternowski”, przewidujący bli- 
ską współpracę obu państw w zwal- 
czaniu działań komunistycznej mię- 
dzynarodówki — Kominternu. Ze 
względów taktycznych układ nie 
wspominał wcale o Związku Ra- 
dzieckim, ale jasne było, że właśnie 
ten kraj jest celem ataków układa- 
jących się stron. - 
Pokrewieństwo politycznych i i- 
deologicznych interesów znalazło 
swój wyraz — w niespełna cztery 
miesiące po złożeniu podpisów pod 
Paktem — w filmie „Córka samura- 
ja”, pierwszej japońsko-niemieckiej 
współprodukcji. Uroczysta premie- 
ra odbyła się w Berlinie przed pięć- 
dziesięciu laty —23 marca 1937 roku, 
w obecności przedstawicieli amba- 
sady Mikada i licznych reżimowych 
dygnitarzy. Kilka tygodni wcześniej 
4 lutego — z taką samą celebrą pre- 
zentowano film w Tokio; jego tytuł 
brzmiał tam „Nowa ziemia”. 
Pomysł współprodukcji zrodził 
się jeszcze przed Paktem Antyko- 
minternowskim, ale już w atmosfe- 
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1937 


Oblicze 
Japonii 


rze zbliżenia obu totalitarnych mo- 
carstw. Inicjatorem przedsięwzięcia 
była niewielka japońska wytwórnia 
JO. Studio, która — korzystając ze 


współpracy koncernu Towa Shoji 
Film — porozumiała się ze znanym 
reżyserem górskich filmów, dokto- 
rem Arnoldem Fanckiem, proponu- 
jąc mu realizację w Japonii. Fanck 
zgodził się ochoczo, występując w i- 
mieniu własnej wytwórni, Arnold 
Fanck Film. Spełniać miał potrójną 
rolę: producenta (ze strony niemiec- 
kiej), reżysera i scenarzysty. Już na 
miejscu, w Japonii, okazało się, że 
zadania reżyserskie dzielić będzie z 
Japończykiem Mansaku Itami. 

Wybór obu reżyserów mógł już u 
zarania imprezy budzić poważne 
wątpliwości. Dr Fanck był niewątp- 
liwie znakomitym specjalistą w 
dziedzinie filmów górskich, cieszył 
się zasłużoną sławą jako ten, który 
wylansował dwie gwiazdy aktorskie 
— Leni Riefenstahl i Luisa Trenke- 
ra. Jego filmy miały artystyczne wa- 
lory i „robiły kasę”, co stanowiło 
ważny argument w projekcie plano- 
wanego przedsięwzięcia. Ale 
wszystkie atuty twórcze i ekono- 
miczne nie tłumaczyły, dlaczego 
film o japońskich obyczajach, o du- 
chu narodowym mieszkańców Krai- 
ny Wschodzącego Słońca, miał reży- 
serować właśnie Arnold Fanck. Dla- 
czego właśnie on miał ukazać na ek- 
ranie ideową platformę zbliżenia 
krainy samurajów i kraju brązo- 
wych koszul? Złośliwi mówili, że o 
wszystkim zadecydował Aso-san, 
czynny wulkan na wyspie Kiusiu, 
który miał pojawić się w dramatycz- 
nej kulminacji. Fanck miał już do 
czynienia w swej karierze z Mont 
Blanc, z górą lodową, teraz miałby 
„się zająć wulkanem... 

* Mansaku Itami był czołowym re- 
żyserem wytwórni J.O. Studio, ale 
jego zainteresowania koncentrowa- 
ły się na wydarzeniach z epoki Edo 
(1603-1867), odległych od współczes- 
nej Japonii. W filmach samuraj- 
skich, które tworzył, imponowała 
psychologiczna analiza charakte- 
rów, a często także ironiczna kryty- 
ka idealistycznych postaw bohate- 
rów. I oto teraz Mansaku Itami miał 
zająć się tematem współczesnym. W 
dodatku chodziło o sprawy, mające 
międzynarodowe odniesienia... 

Fanck spędził w Japonii długie 
miesiące przygotowując scenariusz. 
Był do niego emocjonalnie przywią- 
zany, toteż kiedy partner zapropo- 
nował zmiany, Fanck nie chciał się 
na nie zgodzić. W rezultacie wypro- 
dukowano dwa filmy: niemiecką 
„Córkę samuraja”, za którą odpo- 
wiedzialność ponosił wyłącznie 
Fanck, i japońską „Nową ziemię”, 


firmowaną przez obu reżyserów. 
Fabuła w obu wersjach była taka 
sama, ale w dialogach i pewnych 
sekwencjach pojawiły się różnice. 
Obie wersje były dwujęzyczne — tłu- 
maczone, gdzie było to potrzebne, w 
napisach. 

Zarys akcji nie był zbyt skompli- 
kowany. Młody Japończyk Tervo, 
„zarażony” ideami zachodniej de- 
mokracji, odrzuca je po pewnym 
czasie i powraca do tradycyjnych 
narodowych wzorów. Odrzuca rów- 
nież flirt z niemiecką turystką i 
wraca do kochającej i wiernej mu 
Mitsuko — pięknie, ale trochę na wy- 
rost nazwanej córką samuraja. Na 
końcu filmu Mitsuko przynosi z 
dumą swemu mężowi — który upra- 
wia rolę — pięknego potomka. Ów 
chłopiec stanie się godnym synem 
swej ziemi i swych przodków, to 
znaczy — żołnierzem. 

Film roił się od wskazań moral- 
nych: szanujmy rodziców i nauczy- 
cieli, oddawajmy należną cześć 
przodkom, najważniejszym naszym 
obowiązkiem jest uprawa roli... W fi- 
nale stary Japończyk dzieli się taką 
oto refleksją z młodą Niemką: „Dla 
was groźny wiatr wieje ze wschodu, 


- dla nas z zachodu. Burza spadnie na 


tę ziemię, ale cały naród stoi na 
straży tej skalistej wyspy i na niej 
burza się załamie”. 

W Niemczech powitano „Córkę 
samuraja" entuzjastycznie, a widzo- 
wie szli ttumnie do kina, by podzi- 
wiać egzotyczne obrazy. Znamienna 
była opinia o filmie, wydrukowana 
na łamach miesięcznika „Odal Mo- 
natsschrift fir Blut und Boden”. Au- 
torem jej był wyższy urzędnik Mini- 
sterstwa Propagandy, SS Brigade- 
fihrer Wilhelm Kinkefin, później- 
szy kierownik akcji likwidacyjnych 
na Ukrainie.. Chwalił on „Córkę sa- 
muraja” za to, że ukazuje wspólnotę 
nowych Niemiec i nowej Japonii. O- 
bydwa kraje troszczą się o czystość 
krwi, o przywiązanie do rodzinnej 
ziemi — i ta troska jest podstawą ich 
przyszłości. Dawniej nie widziano 
we właściwym świetle Japonii, te- 
raz dzięki filmowi spadła zasłona i 
ukazało się prawdziwe oblicze Krai- 
ny Wschodzącego Słońca. 

"Tak było w Niemczech. A w Japo- 
nii?'Tu „Nowa ziemia” została od- 
rzucona zarówno przez krytyków, 
jak i przez widzów. W gazetach wy- 
rażano zdumienie, że reżyser 
Fanck, który tyle czasu spędził w 
ie potrafił dostrzec tego co 
stworzył płaską i uprosz- 
czoną wersję narodowych obycza- 
jów i narodowego charakteru. Czo- 
łowy krytyk Tsutomu Sawamura 
postawił kropkę nad i, pisząc: „Film 
ten jest próbą stworzenia obcej nam 
nazistowskiej propagandy z japoń- 
skich surowców”. Chociaż „Nowa 
ziemia” spotkała się z nieprzychyl- 
nym przyjęciem, wyższa polityka 
zdecydowała, że nakręcono jej ciąg 
dalszy — film „Przysięga ludu”. Re- 
żyserem tym razem był nieznany 
bliżej Wolfgang Berger, a klęska 
przedsięwzięcia — totalna. 

Dr Fanck zrealizował jeszcze je- 
den film fabularny „Pewien Robin- 
son” (1940) — na małej wyspie u wy- 
brzeży Chile, a potem zajął się reży- 
serią filmów dokumentalnych o 
sztuce. Po wojnie zaprzestał działal- 
ności w swym zawodzie. Zmarł w 
wieku 85 lat, w roku 1974. Mansaku 
Itami ciężko chorował, nie mógł re- 
żyserować, ale pisał scenariusze. U- 
marł w wieku lat 46, w roku 1946. 


Z EKRANÓW ŚWIATA 


eżyser filmu Bertrand Blier 
lubi palić fajkę i pisać. O 
sobie zwykł mówić: „Je- 
stem bardziej pisarzem niż 
filmowcem..." 


O dialogach w filmie „Strój wie- 
czorowy” ktoś powiedział, że są 
„prawdziwsze niż prawdziwe”. Bo- 
wiem język jest pierwszym podejś- 
ciem do jego komedii z nutą tragiz- 
mu. W tym filmie mówi się dużo, a 
tempo mowy jest szybkie. Dialog 
nie tyle informuje i popycha akcję, 
co przede wszystkim charakteryzu- 
je postacie, tworzy sytuacje i na- 
strój. Słownictwo i konstrukcja 
zdań są wzięte z języka potoczne- 
go, uliczno-bulwarowego, ale każ- 
da kwestia jest zbyt trafna i precy- 
zyjna, jak na język kolokwialny. 
Niektóre zwroty są dosadne, nawet 
wulgarne, ale w filmie brzmią poe- 
tycko. 


W chwili, gdy o kinie. mówi się 
nie bez przesady, że Stało się „szo- 
kiem optycznym”, jednocześnie 
obserwujemy w nim inną ewolucję, 
może ważniejszą — nową słyszal- 
ność. Mniej chodzi o bardzo wyrafi- 
nowane opracowania muzyczne, 
ani o tzw. tła dźwiękowe (dawniej 
nazywano to „Ścieżką szmerów”), a 
bardziej o język mówiony, w czym 
celują niektóre filmy francuskie. Ża- 
pewne stoi za tym wielka kultura 
literacka Francji, ale i psycholo- 
giczna potrzeba obrony przed ob- 
razkową cywilizacją. Blier — niech 
mi będzie wolno sparafrazować 
znane powiedzenie Bazina — „wie- 
rzy w słowo”, co więcej, on swoim 
filmem wpływa na rozwój języka 
potocznego, jak pisarz dobrą 
książką. | w tym tkwi zapewne u- 
boczny fenomen „Stroju wieczoro- 
wego”. 


Tkwi w nim jeszcze drugi feno- 
men. Ojcem reżysera byt Bernard 
Blier, ongiś znany aktor. Z tematu, z 
dramaturgii, z budowy scen „Strój 
wieczorowy" ma dużo z teatru bul- 
warowego i Cafe-Theatre. Z tego 
rejonu wywodzą się trzy pierwszo- 
planowe postacie filmu: Antoine 
(Michel Blanc), jego żona Monique 
(Miou-Miou) i Bob (Górard Depar- 
dieu). On jest małym mieszczu- 
chem, ona — narwaną, zarazem 
sentymentalną dziewczyną, typem 
ulicznej kobiety (ale nie w znacze- 
niu negatywnym czy obyczajo- 
wym), w której osobowości i wy- 
glądzie wymieszało się wiele 
sprzecznych cech, wreszcie Bob — 
romantyczny homoseksualista. Tak 
więc archetypy są oczywiste, ro- 
dem z populistycznej literatury i 
populistycznego teatru. Również, i 
co znamienne, oprawa scenogra- 
ficzna trzyma się tej samej kon- 
wencji; większość scen ulicznych i 
we wnętrzach realizowano w stu- 
diu, i na ekranie czuje się ich ma- 
larskość. Tak ukazane miejsca wy- 
darzeń są podobnie jak dialog 
„prawdziwsze niż prawdziwe”, a 
przynajmniej poetyczniejsze i lepiej 
przylegające do akcji. 


Wreszcie, co nie jest przypad- 
kiem, niemal cały film rozgrywa się 
w nocy, przy Świetle sztucznym. 
Chodzi w tym przypadku o spój- 
ność języka filmowego i o wydoby- 
cie dodatkowych znaczeń — przede 
wszystkim romantyki, także czegoś 
z sennych wizji i wreszcie nuty tra- 
gizmu. 


„Streszczanie filmów to pole do 
popisu i pomysłowości rzecznika 
prasowego producenta — powiada 
Blier. — Mego filmu nie da się streś- 
cić. To taka sobie historia, i to 
wszystko. Z początkiem, środkiem 
i końcem...” 


Strój 


wieczorowy 


Narracyjnie jest to film liniowy, 
właśnie z początkiem, środkiem i 
końcem. Z jednej strony to jakby 
ciąg epizodów, z drugiej — poetycki, 
uliczno-buiwarowy collage. Skom- 
ponowany z trzech postaci, które 
się nawzajem fascynują. Sprawcą 
wszystkiego jest Bob, niebieski 
ptak i pedał, ale z sercem dziecka i 
marzycielską duszą. Żyje na koszt 
innych, pod nieobecnoć właścicieli 
korzysta z ich mienia — ale on nie 
kradnie, on tak żyje, a bardzo lubi 
kawior i wino Pommard. Tym 
swoim lekkim krokiem wszedł w 
życie Antoine i Monique. Stat się 
czymś w rodzaju przypadkowego 


katalizatora, który w parze małżeń- 
skiej „wyzwolił reakcje drzemiące 
głęboko w psychice, a tłumione 
sposobem życia i przyzwyczajenia- 
mi. Drugi wątek można tak opowie- 
dzieć: Antoine był ślepo i głupio 
zakochany w Monique, ta dobrze o 
tym wiedziała, lecz pragnęła cze- 
goś innego. 

Jest i trzecia historia, bardziej 
złożona — motyw narastającej przy- 
jaźni między Bobem i Antoine. Wy- 
rażenie „przyjaźń" należy brać do- 
słownie, choć nakładają się nań 
cienie homoseksualizmu i trawe- 
stytyzmu, zresztą delikatne i w to- 
nacji komediowej. Finatowa scena 


Michel Blanc, Miou-Miou | Górard Depardieu 


to trzy panie w bistro: Bob, Antoi- 
ne, i Monique, jak trzy Gracje, jak 
trzy dziewki; ten tercet przebierań- 
ców jest uczłowieczony i potrakto- 
wany bardzo ciepło. E 
Mimo drastyczności tematu w fil- 
mie nie ma scen wulgarnych. Zwa- 
żywszy na rys obyczajowy, na 
same perypetie, na doskonałe ak- 
torstwo — to filmowa komedia bul- 
warowa. | za taką jest najczęściej 
brana przez liczną widownię, bo- 
wiem „Strój wieczorowy” cieszy 
się dużą frekwencją. A jeśli ten film 
odbiera się wrażliwie i spontanicz- 
nie, poza kryteriami gatunkowymi i 
bez udziału zimnej analizy, dostar- 
cza on szczególnego przeżycia, 
podobnego do tego, jakie dostar- 
czają sztuki Czechowa — chodzi 
wszak o ludzi, którzy zostają wybici 
Zz toru, bronią się na swój sposób i 
przegrywają, ale nie tracą tego, co 
w nich najlepsze: swojej osobo- 
wości i swojej godności. W tym 


znaczeniu ta „bulwarowa farsa" 
jest filmem tragicznym. 

ALEKSANDER 

LEDÓCHOWSKI 


TENUE DE SOIREE, reż. Bertrand Blier, 
Francja 


21 


zeregowiec Kania z „CK Dezer- 
terów" (1985) mimo młodego 
wieku zgromadził już sporą wie- 
dzę o ludziach i otaczającej go 
rzeczywistości. Do sprytu boha- 
tera powieści Sejdy Marek Kondrat do- 
daje na ekranie refleksyjność i intelekt. 
Chwilami mamy wrażenie, że jest dos- 
konale zakamuflowanym manipulato- 
rem, który wprawia w ruch kukiełki poru- 
szające się na rozległej scenie CK gar- 
nizonu w przededniu końca | wojny 
światowej. Kania Marka Kondrata to 
człowiek rzutki i pełen radości życia, 
mądry i śmiały w decyzjach, a zarazem 
zjadliwy szyderca nie omijający żadnej 
okazji, by skompromitować znienawi- 
dzoną armię. Rola ta mieni się wieloma 
odcieniami, bawi i wzrusza, jest praw- 
dziwym popisem aktorskiego protesjo- 
nalizmu i rozległych predyspozycji ak- 
tora. O tym, jak się podobała, świadczy 
wysokie miejsce aktora w naszym ple- 
biscycie „Złota Kaczka”. 

Marek Kondrat urodził się 18.X.1950 
roku w Krakowie, w rodzinie aktorskiej 
— jest synem Tadeusza Kondrata, a bra- 
tankiem Józefa. Po raz pierwszy przed 
kamerą stanął jako dziecko: zagrał 
głównego bohatera w „Historii żółtej ci- 
żemki” (1961) Sylwestra Chęcińskiego, 
potem wystąpił jeszcze w „Między 
brzegami” (1962) i telewizyjnym serialu 
„Wojna domowa" (1965). Atmosfera ro- 
dzinnego domu i udane filmowe do- 
świadczenia przesądziły zapewne o 
wyborze zawodu. Warszawską PWST 
ukończył w 1972 roku. Pierwszy rok po 
studiach spędził w Teatrze Śląskim w 
Katowicach, dokąd Ignacy Gogolewski 
zaprosił pięcioro swoich uczniów. W 
1974 roku wystąpił na ekranie w „Koń- 
cu wakacji”, wkrótce potem zagrał pa- 
miętną rolę Romana Boryczki w „Zaklę- 
tych rewirach" Janusza Majewskiego. 
Pomocnik kelnera a potem kelner w e- 
leganckim hotelu „Pacyfik” to młodzie- 


Z Gustawem Holoubkiem w „Historii żółtej 
cłżemki 
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Powód nieobecności na ekranach 
pierwszej części szgi Lucasa „Gwiezd- 
ne wojny” jest bardzo prozaiczny: po 
prostu wygesta pięcioletnia licencja. 
Na dłużej filmów do kina raczej nie ku- 


trzył w milczący telefon aż przyszedi 


bryce nie ma, niestety, miejsca, a więc 
nie miejcie pretensji. 


niec przekraczający próg dojrzałości i 
zarazem odbierający pierwszą istotną 
lekcję życia. Marek Kondrat zbudował 
swą rolę z półtonów, unikając nadmier- 
nej ekspresji, wyposażył Boryczkę we 
wrażliwość i delikatność skrywające 
wewnętrzną siłę. Rola ta zjednała mu 
sympatię i uznanie, czego wyrazem 
była m.in. nagroda „Filmu”. Kolejnym 
trudnym zawodowym progiem okazał 
się występ w „Smudze cienia" Andrzeja 
Wajdy (1976), filmie będący adaptacją 
prozy Conrada. 

Marek Kondrat przez kilka lat był 
związany ze sceną warszawskiego Tea- 
tru Dramatycznego, występował też w 
spektaklach teatru telewizji, m.in. w 
„Sułkowskim”, „Kordianie”, „Hamlecie” 
i „Zegarku” Szaniawskiego. Ogromną 
popularność przyniosła mu rola neuro- 
tycznego pana Mareczka w telewizyj- 
nym „Kabareciku” Olgi Lipińskiej, gdzie 
zaprezentował wspaniałą vis comica i 
talent imitatorski. W latach 1977-1983. 
zagrał kilka mniejszych i większych ról 
na ekranie, m.in. w „Sprawie Gorgono- 
wej” (1977), „Lekcji martwego języka” 
(1979), „Dziecinnych pytaniach”, „Czło- 
wieku z żelaza”, „Dreszczach" i „Yoko- 
hamie" (wszystkie 1981). Grał także 
poza granicami Polski — w węgierskim 
filmie „Dólibabok orszaga" i fińskim 
„Vieras" (1983). Rok 1984 to udział w fil- 
mach „Bez końca”, „Rok spokojnego 
słońca”, „Kobieta w kapeluszu”, a także 
brawurowa kreacja w niedocenionym 
„Domu wariatów" Marka Koterskiego. 
Na premierę czeka „Weryfikacja”. O- 
becnie Marek Kondrat występuje. we 
Francji na scenie teatru w Issoudun. Ale 
wspaniała rola Kani w „CK Dezerte- 
rach" i wznowienie „Kabareciku” gwa- 
rantują mu nie słabnącą popularność w 
kraju. 


W KINACH 


OSTATNIA 
WOLA 


ZSRR, 1986 


Reżyseria: IGOR GOSTIEW. Scena- 
riusz według opowiadania Grigorij: 
Markowa „Ziemla Iwana Jegorycz: 
Walentin Jeżow. Zdjęcia: Anatolij twa- 
now. Muzyka: Andriej Pietrow. Sceno- 
grafia: Said Mienialszczikow i Aleksan- 
der Samulekin. Wykonawcy: Jewgienij 
Matwiejew i Siergiej Zygunow (Iwan 
Kryłow), Ludmiła Zajcewa i Jelena Anto- 
nowa (Serafima), Władimir Samojtow i 
Siergiej Makowiecki (major Ugarow), 
Jurij Sarancew (sąsiad), Piotr Szczerba- 
kow (Samochwałow), Aleksander Pota- 
pow (sekretarz rejkomu), Afanasij Ko- 
czetkow (sekretarz obkomu), Aleksan- 
der Gołoborodko (Nikołaj Pietrowicz) i 
inni. Produkcja: Mosfilm. Barwny. Do- 
zwolony od 12 lat. Czas wyświetlania: 


90 min. Tytut oryginalny: „Zawieszcza- 
nije”. 


Wizerunek sekretarza jednego z sy- 
komitetów 


spędzonej w Armil Czerwonej pod- 
czas Il wojny światowej. 


STEPOWI LUDZIE 


BUŁGARIA, 1986 


Reżyseria: JANUSZ WAZOW. Scena- 
riusz: Iwajło Petrow. Zdjęcia: Wiktor 


Cziczow. Muzyka: Bożydar Petkow. 
Scenografia: Sonia Katłczewa. Wyko- 
nawcy: Iwan Krystew (Sarajdarow), Ele- 
na Markowa (jego żona), Christo Gyr- 
bow (iwan), Weselin Wyłkow (Atar) i 
inni. Produkcja: Studija za Igrałni Fitmi, 


Sofia. Barwny. Dozwolony od 15 lat. 
Czas wyświetlania: 85 min. Tytuł orygi- 
nalny: „Stepni hora”. 

Dramatyczna opowieść o miłości 
właściciela ziemskiego i córki służą- 
cej, rozgrywająca się w latach dwu- 
dziestych w Dobrudży. 


Listy do redakcji 


MOZART W SAM RAZ 


Po przeczytaniu recenzji z „Amadeu- 
sza” w nr 49 ośmielę się choćby krótko 
polemizować z Autorami. 
P. Ludwik Erhardt i p. Jan Olszewski 
używają podobnych określeń. Oto jed- 
E tułowy bohater filmu sta- 
płaską, pozbawioną pół- 
łonów i subtelności psychologicznych. 
Jego postępowanie jest równie niezro- 
zumiałe, jak tajemnica jego geniuszu”. 
(L. Erhardt). Sądzę, że postępowanie 
prawdziwego geniusza zazwyczaj jest 
niezrozumiałe, niekonwencjonalne, 
inne, nie pokrywa się z naszym mnie- 
maniem o właściwym sposobie bycia. I 
jeszcze też o Mozarcie: „Wybucha 
śmiechem debila w najbardziej niesto- 
sownych momentach i zachowuje się 
jak prostak po raz pierwszy wpuszczo- 
ny na salony”. (L. Erhardt). Z tego sądu 
wyziera bojaźń przed prolanacją Mozar- 
ta. Obaj autorzy podkreślają, że ten fa- 
cet z „debilno-prowokacyjnym śmie- 
|. Olszewski) nie ma nic wspól- 
nego z Mozartem. Prawdę mówiąc jest 

„| to bardzo ciekawe. Strach przed obra- 
zem takim, jaki przedstawił Forman, wy- 
daje mi się wyraźny. 

A moim zdaniem obraz ten jest bar- 
dziej realny, a może po prostu tatwiej- 
szy do przyjęcia, niż obraz kulturalnego 
dobrze ułożonego, grzecznego Mozar- 
ta. Przyznaję, że bardzo niewiele wiem 
o legendarnym Amadeuszu, ale nie na- 
zwałabym go w „wersji Formana” pro- 
stakiem i nie powiedziałabym, że ma 
„debilno-prowokacyjny śmiech”. 

Można tu przyjąć jedną z dwu wersji. 
Albo Mozart Formana jest wiecznym 


dzieckiem, biednym, bo szczerym, ot- 
wartym na świat, wiecznym dzieckiem, 
dla którego machinacje i zachowanie 
wyższych ster są jednym wielkim, nie- 
zrozumiałym oszustwem. Jest czystym 
duchem, nie dla świata. Albo ów bła- 
zeński Amadeusz jest mądrzejszy niż 
całe otoczenie, jest mniej błazeński niż 
cesarz, jego świta i cała reszta. 
Podobnó marnuje swój talent. Nie 
sądzę. On po prostu żyje ponad 
wszystkim. A jednym z cudownych mo- 
mentów filmu jest scena, gdy na deli- 
katne zarzuty cesarza odpowiada pew- 
nym głosem, że w jego operze nut jest 
ani za mało, ani za dużo, ale w sam raz. 
Chcę wierzyć, że taki właśnie byt Mo- 
zar. Taki, jakim przedstawił go For- 
man. 
MAGDALENA 


SCENY WTŁOCZONE 


Proszę potraktować mój list nie jako 
recenzję filmu „Nad Niemnem", ale jako 
głos widza. Przy czym nie jest to głos 
widza obciążonego pruderią (proszę 
wierzyć, naprawdę tak nie jest), ale za- 
skoczonego „golizną” scen zupełnie 
niepotrzebnie wtłoczonych do wartoś- 
ciowego filmu. 

Przypuszczam, że gdyby usunąć owe 
sceny, film mogłyby oglądać również 8- 
10 latki. Są w nim bowiem pięknie pod- 
jęte wątki umiłowania Ojczyzny, pyszne 
sceny krajobrazowe i inne. A więc dla- 
czego nie pokazać go młodzieży, nawet 
najmłodszej? 

Nadto scena, która razi: „strancuzia- 
ta” p. Emilia (scena w tóżku) leży w płó- 
ciennej koszuli, a prostolinijna Justyna, 
dzieląca pokój ze starą panną-ciotką 
Martą, najpierw wystawia gołe pośladki, 
a polem spaceruje w przezroczystej, 


ORŁOWSKA 
(Głogów) 


„ponętnej” koszuli dobrej w małżeń- 
skiej sypialni, a nie w pokoju surowej 
ciotki. | to wieczome mycie młodej 
dziewczyny, która tylko ochlapuje twarz 
i szyję po to aby pokazać biust. 

Wydaje mi się, że sceny tego rodzaju 
nie są tu wplecione zbyt szczęśliwie, a 
film jest tak piękny, że owe sceny nie 
mają wpływu na jego „kasowość”. 

1 jeszcze jedno. Młodzi ludzie wycho- 
dzili z kina zamyśleni, a starsi wzrusze- 
ni: za to niech będą dzięki Panu Reży- 
serowi. 

ALICJA STROJNOWSKA 
(Warszawa) 


POMAGAMY SOBIE 

Zygmunt Zgnilec (ul. Róży Luksem- 
burg 28/40, 22-400 Zamość) zamieni 
numery 30, 32, 331 35 „Fllmu” z 1986 r. 
na 1-8 z 1973 r. 

Ryszard Witkowski (ul. Wyzwoleni: 
19, 86-141 Lniano) odstąpi „Film” z 
1986 r. (bez nr 10). 

Piotr Kycia (Biskupice Ołoboczne 
39, 63-461 Ociąż) poszukuje „Fllmu” z 
1985 r. (numery 1-27, 30, 34, 37, 40- 
51) 1 1986 (2-4, 6-22, 25, 27, 29, 36, 39, 
41, 47, 49). 

Tadeusz Kwapisz (ul. Estkowskie- 
go 20/9, 64-100 Leszno) odstąpi 
„Film” z lat: 1973 (rocznik bez nume- 
rów 4, 5, 14-20), 1974 (numery 1, 3-10, 
12, 16-27, 34-39), 1975 (21-23, 25), 
1976 (20-37) I 1977 (27, 28, 30, 31, 
40). 

Tadeusz Omachel (Pustyny 553, 38- 
422 Krościenko Wyżne, woj. krośnień- 
skie) poszukuje nr 1 „Fllmu” z br. 

Dariusz Młodzikowski (ul. Łozowa 
22 m. 5, 61-467 Poznań) odstąpi 
„Film” z lat: 1982 (numery 2, 13, 23, 


Izabella Wybraniec (ul. Roździeń- 
skiego 98/168, 40-203 Katowice) po- 
szukuje „Filmu” z lat: 1886 (numery 
1-11, 13-15, 17, 21, 22, 25, 31, 34, 35, 
39, 42, 43, 47, 50-52) I 1987 (1). 

Czesław Radecki (ul. Przemystawa 
12/63, 44-286 Wodzistaw Śl.) poszu- 
kuje „Filmu” z lat 1982 (numery 1, 2, 
32) 1 1985 (32), odstąpi numery 1-5, 
15, 26, 31 1 33 z 1981 r. 

Elżbieta Gębalska (ul. Jana 1 m. 40, 
91-350 Łódź) poszukuje „Filmu” z lat 
1972 (nr 24) i 1984 (23); odstąpi nume- 
ry z lat: 1979 (15, 38), 1980 (9), 1982 
(28), 1985 (52), 1986 (2-9, 11, 12, 16, 
19, 20, 24-31, 33, 35, 36, 38, 39, 43, 44, 
46, 48, 51, 52). 

Agata Czajka (ul. Poniatowskiego 6 
m. 18, 05-870 Błonie) poszukuje nu- 
merów 5, 9, 11 i 16 „Filmu” z 1974 r. 

Zdenka Hanśkovś (U letohródku 
778, 739 11 Frydlant n. Ostr., CSRS) 
poszukuje „Filmu” z Michaelem Jack- 
sonem. 

Irena Jachimczak (ul. Kochano- 
wskiego 8, 32-620 Brzeszcze) poszu- 
kuje nr 42 „Filmu” z 1986 r.; w zamian 
może odstąpić numery z lat: 1984 (15, 
22, 30, 34-38, 43, 46, 49-52), 1985 (12- 
14, 16-18, 20-24, 26, 29, 31-33, 35), 
1986 (39) I 1987 (2). 

Wiestawa Pszyk (ul. Litewska 24/ 
48, 30-014 Kraków) poszukuje nr 52 
„Filmu” z 1986 r. i 4 z br., w zamian 
oferuje 36 z 1985 oraz 7, 21 i 35 z br. 


PRENUMERATA: kwartalna — 455 zt, półroczna — 910 zt, roczna — 1820 zi. 
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Kuszewski, Józel Lenart, Zbigniew Safjan, Roman Wionczek, Woj- 
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FAKTY 


Filmowy portret wyblinego białoruskiego 
pisarza Wasyla Bykowa zrealizował do- 
kumentalista Wiktor Daszuk. Autor „Obe- 
lisku”, „Sotnikowa” i „Znaku biedy” dzieli 
się z widzami swoimi przemyśleniami o 
literaturze i jej społecznej misji, o życiu i 
sensie ludzkiego Istnienia. Najważniej- 
sze etapy biografii pisarza puentowane 
są Iragmentami filmu Łarisy Szepitko 
„Wniebowstąpienie" zrealizowanego we- 
dług powieści „Sotnikow”, będącej naj- 
pełniejszą wykładnią filozofii twórczości 
Bykowa. 


* 
„Czar dworców kolejowych” to tytut filmu 
Claude Millera, Zdjęcia mają rozpocząć 
się latem tego roku. Scenariusz pióra 
Bertranda Bliera: po raz pierwszy autor 
lilmu „Strój wieczorowy” powierzył włas- 
ny tekst innemu reżyserowi. Pisze jednak 
tak dużo, że nie starcza mu czasu na rea. 
lizację swoich scenariuszy. Główne role 
zagrają Michel Blanc, Mlou-Miou (na 
zdjęciu) | Fanny Ardant 

— Sens filmu - mówi w wywiadzie dla 
„Le Figaro" producent Renó Cleltman — 
zawiera się w tytule. Trójka bohaterów 
spotyka się na dworcu, stanowiącym 
syntezę wszystkich dworców, miejsce 
tranzytu i oczekiwania, miejsce skupiają 
ce jak w soczewce mitologię, codzien- 


ność i poezję. 
Fot. Premióra 


Tetiena Drubicz 


SPOTKAN 


Aktorka 
czy lekarka? 


Pacjenci mówią o niej „nasza gwiaz- 
da”, koledzy na planie filmowym — „pani 
doktor”. Studiowała medycynę. pracuje 
w jednym z moskiewskich szpitali. I cho- 
ciaż nie legitymuje się dyplomem szkoły 
artystycznej, również w zawodzie aktor- 
skim jest profesjonalistką. Z filmem Tatia- 
na Drubicz związana jest od dziecka, 
miała 13 lat gdy pojawiła się na ekranie 
(„Piętnasta wiosna”) I już się z nim nie 
rozstała. W roku 1974 zagrała w głośnym 
filmie Siergieja Sołowiowa „Zapamiętaj- 
my to lato", Była wówczas uczennicą Ii- 
ceum i zagrała swoją rówieśnicę — 14-let- 
nią dziewczynę przeżywającą pierwszą 
miłość i pierwsze problemy wieku doj- 
rzewania. W cztery lata później już jako 
studentka Instytutu Medycznego wystą- 


Fot Sowietskij Film 


piła w roli Asi, dziewczyny o tragicznie 
spiąłanym życiu osobistym w kolejnym 
filmie Sołowiowa „Ratownik”. Oryginal 
na, nieco posępna uroda, powaga | we- 
wnętrzne skupienie predestynują ją do 
ról dramatycznych, niejednoznacznych | 
psychologicznie skomplikowanych. Ta- 
kie były jej bohaterki w filmach „Potomek 
w linii prostej”, „Wybrańcy”, „Zamęt u- 
czuć”. Taka jest również Tania w filmie 
Romana Bałajana „Mój talizmanie, chroń 
mnie”, 


Fot Sputnik Kinozriiela. 


Lekarka czy aktorka? Jedno i drugie — 
twlerdzi sama Tatiana. Oba zawody trak- 
tuje z równą pasją i z żadnego nie potra- 
fłaby zrezygnować. Na szczęście nie 
musi 


REMIERY 


Więzy krwi 


Nazywają się Lóvy | są braćmi. Jeden z 
nich jest ortodoksyjnym żydem, drugi 
z nie przestrzega tradycji... 

ilm „Lówy i Goliat" Górarda Oury, gra- 
ny od niedawna na francuskich ekra 


„Lwy I Goliat": Michel Boujeneh I Richard Antonina 


nach, stał się prawdziwym przebojem 
Powody powodzenia tak tłumaczy Danió- 
le Heymann w „La Monde”: — To bardzo 
subtelna historyjka, pełna wstydliwych 
gestów, skrywanych uścisków, montaż 
uczuć podstawowych, uważanych nieraz 
za przestarzałe i niemodne, a będących. 
jak diamenty, wieczne i ponadczasowe. 
Miłość rodzinna, szacunek dla przodków, 
braterska solidarność. Moise Lóvy jest 
chasydem. Nosi chatał, brodę, pejsy. 
Jest jubilerem, mieszka w Antwerpii i nie- 
dawno się ożenił, zgodnie z judaistycz- 
nym obrządkiem, z zalęknioną Sarą. 


Na drugim krańcu świata, na innej pla- 
necie, w Paryżu, w barze, którym zarzą- 
dza z ekspansywną jowialnością. żyje 
zdrajca, renegat, brat marnotrawny, Al- 
ben. Doszło nawet do tego, że poślubit 
gojkę. I oto na skutek okoliczności dwaj 
bracia Lóvy odnajdują się.. I będziemy 
mieli sceny zachwycające, zabawne, 
wzruszające. Chociażby wówczas, gdy 
widzimy przez szybę, jak Moise kładzie. 
dłonie na główkach swoich bratanków w 
geście pogodzenia, geście jakby z po- 
mroki dziejów. Albert w antysemickiej ro- 
dzinie swoich teściów przypomina mu- 
rzyńskie dziecko, usadowione na kola- 
nach prezydenia Bothy. | zaraz potem 
nasiępuje scena. kiedy Molse, mimo 


wszystkich zakazów, podnosi wzrok na 
ponęiną dziewczynę... arabską. 

Tak więc o sprawach poważnych mówi 
się lekko, strefy cienia skąpane są w 
słońcu komedii, wspomina się od niech- 
cenia o niebezpieczeństwach ortodokeji i 
urokach tolerancji, o zwyczajnym rasiz- 
mie, który jest grzechem niemal wszyst. 
kich, również I Żydów. Oto „Lówy I Goliat" 
nakręcony przez Górarda Oury'ego. Re- 
żyserowi można tylko składać dzięki, z 
uśmiechem w sercu | z fezką w Oku. 

Po tych pochwałach, pora na zarzuty: 
- Niestety jednak - pisze Heymann — re- 
żyser „Wielkiej włóczęgi”, absolutnego 
rekordu frekwencji (17 milionów widzów 
we Francji), po dwudziestu latach nie po- 
trafi zmienić gromkiego tonu w szept, wi- 
dowiskowości w kameralność, szaleń- 
czego śmiechu w śmiech bez pompy. 
Zadziwiający brak wiary w siebie, niczym 
nie usprawiedliwiony, co nie powinno 


Fot. Premióre 


obciążać wiernej scenarzystki reżysera, 
Danióle Thompson. Aby więc zrobić film 
w stylu Oury'ego, Oury zdradził Oury'ego 
i przystroił swoją opowieść w spłowiałe 
łalbany rodem z banalnej burieski. Do- 
czepił gruboskórną anegdotę do dolikal- 
nego koniliktu między braćmi, wciągnął 
niewinnego, cnotliwego Molse w kon- 
wencjonalną aferę handlu narkotykami 
(..) Trzeba więc usunąć sporo ciężko- 
Sirawnego kremu z tego ciastka, aby w 
środku znaleźć czarodziejski migdat, 
małą koszerną magdalenkę, należącą nie 
do Lóvy'ego i Goliata, ale Molse i Alberta. 
zaprzyjaźnionych ze sobą braci. 


REALIZACJE 


Miłość 
niemożliwa 


Benoit Jacąuot ukończył już montaż 
swego najnowszego filmu „Żebracy”, 
który kręci jesienią ubiegłego roku w 


Portugalii. Jest to opowieść o ludziach 
„żebrzących o miłość jdnoczt 
nie ślepo zdających alę na swoje prz: 
znaczenie. 


— Film - mówi w wywiadzie dla „Le 
Figaro" reżyser — jest adapiacją powieć- 
ci Louls-Renó Dełoreta, pisarza, którego 
bardzo lubię. W mieście na wybrzeżu sty- 
kają się trzy różne światy. Świał teatru 
reprezentuje para aktorów, występują- 
cych w „Olellu". Zupełnie inny świat to 
banda dzieciaków, bawiących się w ta- 
downi opuszczonego statku, Jest wśród 
nich młodziutka Anne Roussel. | wresz- 
cie świalek nocnego lokalu, kryjówki 
przemytników, których sze! (Jean-Phllip- 
pe Ecofiey) zakochuje się w aktorce He- 
lenie. Tonacja filmu jest romantyczna 
Jest w nim niewiele dialogów, atmoslerę 
tworzy wialr, morze, deszcz 


Rolę Heleny gra Dominique Sanda, 
która tak mówi o swojej ekranowej bo- 
haterce: — Helena to aktorka, która gra 
co wleczór na scenie Desdemonę, i żywi 
wręcz histeryczną namiętność do swego 
Otella, chociaż w życiu prywatnym wcale 
go nie kocha. Bawiło mnie, że mogłam 
wygrać frustracje, płacz tej kobiety, Szu- 
kającej miłości niemożliwej. Podobnie 
jak podróże, tak i kino jest dla mńfle przy- 
godą. pozwalającą mi wyrwać się z wy- 
godnej I dostatniej codzienności. Potrze- 
buję ruchu, chcę się bez przerwy uczyć 
czegoś nowego, żyć Innym życiem 


Anne Roussel Fol Epoca 


